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MELOS 


le ukıer FÜR NEUE MUSIK 


Heft 6 / 24. Jahr Star Juni 1957 


35 Antworten auf 35 Fragen Igor Strawinsky 

Zum 75. Geburtstag von Igor Strawinsky veröffent- „Im Königreich des Vaters gibt es kein 

- lichen wir seine neueste literarische Arbeit zum ersten= Drama, nur den Dialog, der verkleideter 

mal in deutscher Sprache. Monolog ist.“ Kassner 
I 


Sie beteuern, daß Sie viel mehr ein Schaffer als ein Denker sind, und daß Komponieren für Sie nicht 
im Bereich des abstrakten Denkens liegt. Komponieren ist für Sie ein natürlicher Vorgang und 
nicht das Ergebnis eines Denkvorganges oder eines Willensaktes. Ein paar Arbeitsstunden an 


. etwa einem Drittel ihrer Arbeitstage haben in den letzten 5o Jahren ein Oeuvre geschaffen, welches 


bestätigt, daß Komponieren tatsächlich ein natürlicher Vorgang für Sie ist. Aber wie ist dies zu 
erklären? Wie erreichen Sie eine solche Konzentration? Helfen Sie sich mit Übungen, bereiten Sie 
sich zunächst durch Klavierspiel vor? Spielen Sie alte Meister? Oder handelt es sich — wie Sie 
früher einmal behaupteten — um eine höhere Art Pawlowscher Reflexe, wobei der Klang Ihres 
Klaviers als Katalysator des zu bearbeitenden musikalischen Stoffes dient? 


"Der wichtigste Punkt Ihrer Frage ist, wie dieser Schaffensprozeß ausgelöst wird. Wenn die Grund- 


idee eines Werkes festliegt, weiß ich in groben Zügen, was für ein musikalisches Material erforder- 


- lich ist. Dann halte ich nach diesem Material Ausschau, indem ich (um mich in Gang zu bringen) 


alte Meister spiele oder unmittelbar damit beginne, rhythmische Einheiten über eine vorläufige 


: Notenreihe (aus der eine rue werden kann), zu improvisieren. So forme ich mein Bau- 


material. 
I 


Wenn Sie die Komposition vollendet haben, der Ihre schöpferische Arbeit galt, sind Sie sich Ihrer 


Sache immer gewiß? Erkennen Sie immer sofort, ob ein Werk vollendet ist? Oder benötigen Sie 


©... dazu manchmal längere Zeit? 


Im allgemeinen erkenne ich meinen Fund. Bin ich meiner Sache jedoch nicht ganz sicher, so ist es 
mir sehr unbehaglich, eine endgültige Lösung zu verschieben und auf die Zukunft zu bauen; 


5 denn die Zukunft gibt mir niemals die sichere Gewißheit, die mir die Gegenwart bietet. 
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IGOR STRAWINSKY 


II 


Sie haben des öfteren geäußert, daß die Zeit harmonischer Entdeckungen vorbei ist, daß die Har- 
monik nicht weiter erforscht und ausgebeutet werden kann. Wollen Sie das näher erklären? 

Die Harmonik als Lehre der Akkorde und Akkordverbindungen hatte eine glänzende, aber kurze 
Geschichte. Diese Geschichte zeigt, wie die Akkorde allmählich ihre unmittelbare Funktion har- 
monischer Führung preisgaben und damit begannen, durch den individuellen Glanz ihrer har- 
monischen Effekte zu verführen. Heute sind alle harmonischen Entdeckungen erschöpft. Die 
Harmonik als ein Mittel der musikalischen Konstruktion bietet keine weiteren Hilfsquellen, die zu 
erforschen sich lohnen würde. Das Ohr (und der Verstand) des modernen Menschen fordert 
einen völlig anderen Zugang zur Musik. Es ist eine der Eigentümlichkeiten unserer Natur, daß 
wir uns zurückliegenden Generationen mehr verbunden fühlen als der unmittelbar vorausgegan- 
genen. Daher richtet sich das Interesse der gegenwärtigen Generation vorwiegend auf die Musik 
vor dem „harmonischen Zeitalter“. Die musikalischen Bauelemente, die heute erforscht werden 
müssen, sind Rhythmik, rhythmische Polyphonie und melodische oder intervallische Konstruktion. 


IV 


Wie hat sich die Beschäftigung mit der Reihentechnik auf Ihr eigenes harmonisches Denken aus- 
gewirkt? Arbeiten Sie auf dieselbe Weise, indem Sie zunächst harmonische Beziehungen hören 
und sie dann komponieren? 

Ich höre gewisse Möglichkeiten und treffe meine Auswahl. Diese Wahl ist mir bei der Kompo- 
sition mit Reihen ebenso möglich wie in jeder tonalen kontrapunktischen Form. Selbstverständlich 
höre ich harmonisch und komponiere auf dieselbe Art wie bisher. 


v % 
Nichtsdestoweniger sind die Choralkanons im „Canticum Sacrum” und die Gigue Ihres „Septetts“ 


in harmonischer Hinsicht wesentlich schwieriger zu hören als alle Ihre früheren Werke. Demnach 
hätte das Komponieren mit Reihen Ihren harmonischen Bereich doch beeinflußt? 
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Die Anwendung der Reihentechnik zwingt mich zu größerer Disziplin. Die Musik, von der Sie 
_ sprechen, ist harmonisch sicherlich schwieriger zu hören als meine frühere Musik. Dies gilt aber * 
für jede serielle Musik, wenn sie vertikal gehört werden soll. 

Die Regeln und Einschränkungen der seriellen Komposition unterscheiden sich wenig von der 
Strenge der großen alten kontrapunktischen Schulen. Dabei erweitern und bereichern sie den 
harmonischen Gesichtskreis: man hört plötzlich mehr und anders als früher. 


VI 


Der musikalische Einfall: wann erkennen Sie, daß es ein wirklicher Einfall ist? 
Ich erkenne wirkliche musikalische Ideen daran, daß sie für das Ohr einen gewissen Sinn ergeben. 
Aber lange bevor diese Ideen Form annehmen, beginnt meine Arbeit damit, daß ich Intervalle in 
rhythmische Beziehung zueinander setze. Bei mir ebenso wie bei Webern geht dieses Prüfen der 
Möglichkeiten am Klavier vor sich. Zur Komposition gehe ich erst über, nachdem meine melo- 
dischen und harmonischen Beziehungen festliegen. Komposition ist eine spätere Erweiterung 
und Gliederung des Materials. 

vu 
Sind Sie sich von Anfang an immer über die Form einer Komposition im klaren? Und verbinden 
sich mit dem musikalischen Einfall bereits klangliche Vorstellungen? 
Sie dürfen nicht annehmen, daß man bereits mit dem musikalischen Einfall mehr oder weniger 
genau voraussehen kann, wie sich ein Werk formal entwickeln wird. Auch die Klangvorstellung 
wird nicht immer gleich vorhanden sein. Besteht jedoch der musikalische Einfall nur aus einer 
Gruppe von Noten, einem plötzlich eingegebenen Motiv, so ergibt sich damit sehr häufig zugleich 
die Klangvorstellung. 

VII 


Der persönliche Stil Ihrer Musik wird durch melodische, rhythmische und andere Mittel, vor allem 
aber durch Tonalität bestimmt. Glauben Sie, daß Sie jemals die Tonalität preisgeben werden? 
Möglicherweise. Man kann auch ohne Tonalität ein Gefühl der Rückkehr an genau denselben Ort 
erzeugen: musikalischer Reim kann dieselbe Aufgabe erfüllen wie poetischer Reim. Form kann 
ohne Identität irgendwelcher Art nicht existieren. 


IX 


Empfinden Sie die Intervalle in Ihren Reihen als tonale Intervalle, d. h. haben Ihre Intervalle 
immer eine tonale Tendenz? 

Die Intervalle meiner Reihen basieren auf der Tonalität. Ich komponiere vertikal, was zumindest 
in einer Hinsicht bedeutet, daß ich tonal komponiere. 


x 


Arbeiten Sie nach einer dialektischen Bern Ist dieser Begriff in der Musik überhaupt 

anwendbar? 

Ich kann beides bejahen, da die Kunst der Dialektik, gemäß fachlicher Definition, die Kunst 

_ logischer Erörterung ist. Musikalische Form ist das Ergebnis der „logischen Erörterung” des 
musikalischen Materials. 


XI 


Ihrer Musik liegt stets ein Prinzip der Wiederholung, des Ostinatos, zugrunde. Auch Webern 
wendet das Ostinato an, allerdings sehr selten und in architektonischer Absicht: um Spannung zu 
erzeugen (Takte 12 und 13 der Baßklarinette in „Abendland 111” op. 14 und 5. Variation der 
" Sinfonie). Welches ist die Funktion des Ostinatos? 
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Sie ist statisch, d. h. der Entwicklung entgegengesetzt. Bisweilen benötigen wir einen Gegensatz 


„zur Entwicklung. Irgendwie wurde jedoch ein verderblicher Kunstgriff daraus, den viele von uns 
zu häufig verwendeten. 


Xu 


Denken Sie beim Komponieren jemals an das Publikum? Beschäftigt Sie der Gedanke, ob Sie von 
den Hörern verstanden werden? 

Wenn ich ein Stück komponiere, kann ich mir nicht vorstellen, daß es in seiner Eigenart nicht 
erkannt und verstanden wird. Ich spreche in der mir eigenen musikalischen Sprache, und die 
Grammatik meiner Ausdrucksweise wird jedem Musiker verständlich sein, der die Entwicklung 
der Musik bis zu mir und meinen Zeitgenossen verfolgt hat. 


XIII 


Wie verstehen Sie Weberns Bemerkung: „Komponieren Sie nicht ausschließlich nach dem Gehör. 
Ihr Ohr wird Sie immer richtig leiten, aber Sie müssen wissen, warum . 

Webern konnte sich mit dem in gewisser Hinsicht passiven Vorgang des Hörens nicht zufrieden- 
geben. Vom Komponisten und Zuhörer verlangte er ein bewußtes Verhältnis zu dem Gehörten: 
„Man muß wissen, warum“. Er zwingt den passiven Hörer, ein aktiver Zuhörer zu werden, und 
fordert von ihm eine lebendige Beziehung zur Musik. Ohne diese Beziehungen kann es über- 
haupt kein wirkliches Verhältnis zur Musik geben. 


XIV 


Valery sagt: „Ein methodisches Gestalten ist ohne Verwendung herkömmlicher Ausdrucksmittel 
nicht möglich.“ Wie können wir diese Prinzipien beispielsweise in Weberns Liedern für Klarinette 
und Gitarre erkennen? 

Überhaupt nicht. Diese Lieder beruhen auf einem völlig neuen Gestaltungsprinzip, das erst im 
Laufe der Zeit erkannt und dann mit herkömmlichen Begriffen definiert werden kann. Aber in 
Valerys vorwiegend klassischen Geboten lag die Schaffung neuer Ausdrucksmittel nicht be- 
schlossen. 


XV 


In allen Ihren Werken, denen Themen aus der griechischen Mythologie zugrunde liegen, sind 
punktierte Rhythmen von großer Bedeutung (der Anfang des „Apollo“ ; das kanonische Zwischen- 


spiel in „Orpheus“ ; die „Unterweltsmusik” aus „Persephone” sowie im selben Stück die Anfangs- . 


takte, das Oboensolo und Harfenmotiv des zweiten Teils; die F-Dur-Arie des „Ödipus”). Ist die 
Verwendung dieser Rhythmen ein bewußter stilistischer Hinweis auf das 18. Jahrhundert? 
Punktierte Rhythmen sind charakteristisch für die Musik des 18. Jahrhunderts. Ihre Verwendung 
in den genannten Werken und in anderen Kompositionen aus dieser Periode — zum Beispiel die 
Einleitung meines Klavierkonzerts — ist als bewußter stilistischer Hinweis zu verstehen. Meine 
Absicht war, eine neue Musik nach dem Vorbild der Klassik im 18. Jahrhundert zu schaffen. 
Dabei bediente ich mich der konstruktiven Prinzipien jener Klassik (die ich hier nicht näher 
erläutern kann), die ich auch mit stilistischen Mitteln, beispielsweise durch Verwendung punk- 
tierter Rhythmen, erzielen wollte. 


xVI 


Ein Schriftsteller (Isherwood) klagte Ihnen einmal über seine technischen Schwierigkeiten bei der 
Gestaltung einer Erzählung. Sie gaben ihm den Rat, ein Modell zu suchen. Wie verhalten Sie sich 
als Komponist in .einer solchen Situation? 

Genau so wie ich es im Falle der punktierten Rhythmen des 18. Jahrhunderts eben beschrieben 
habe. Ich habe diese herkömmliche rhythmische Technik nachgeformt, um methodisch gestalten 


zu können. 
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“ Bühnenbild der Uraufführung 


»Petruschka« 


von Alexandre Benois 


XxVu 


Ist nicht Busonis berühmter „Versuch einer Definition der Melodie” (1922) eine ziemlich genaue 
Vorausnahme der melodischen Konzeption, wie sie vielen jungen Komponisten heute vorschwebt?: 


'„Eine Reihe von wiederholten, steigenden und fallenden Intervallen, welche rhythmisch gegliedert 


und bewegt, eine latente Harmonie in sich enthält und eine Gemütsstimmung wiedergibt, die 
unabhängig von Textworten als Ausdruck, unabhängig von Begleitstimmen als Form bestehen 
kann und besteht, und bei deren Ausführung die Wahl der Tonhöhe und des Instruments keine 
Veränderung auf ihr Wesen ausübt.” 


Die beiden letzten Punkte der Definition Busonis sind am bemerkenswertesten. In meiner Vor- 
stellung wurde der Gedanke, daß die tatsächliche Tonhöhe einer Note in absolutem Sinne nicht 
so wesentlich ist, durch die Überlegung verdrängt, daß die Tonhöhe nur im Hinblick auf das Inter- 
vall eine Rolle spielt. Der Komponist von heute denkt nicht in einzelnen Noten, sondern in Reihen, 
die nach Intervall-Anordnung, Dynamik, Oktavlage und Klangfarbe gegliedert sind. „Noten“ 
arı sich bedeuten nichts; innerhalb einer Reihe jedoch wirkt ihre Wiederkehr, Tonhöhe, Dynamik, 
Klangfarbe und rhythmische Relation formbestimmend. 


XVIN 
Welches Werk eines Komponisten der jüngeren Generation hat Sie am meisten beeindruckt? 


„Le Marteau sans Maitre“ von Pierre Boulez. Der Durchschnittsmusiker hat Mühe, Komponisten 
wie Boulez und Stockhausen zu beurteilen, da er ihre Wurzeln nicht sieht. Diese Komponisten 
sind bereits als fertige Persönlichkeiten an die Öffentlichkeit getreten. Weberns Ursprung beispiels- 
weise verfolgen wir bis in die musikalischen Traditionen des ıg9. Jahrhunderts und früherer 
Epochen zurück. Aber der Durchschnittsmusiker kennt Webern nicht. Er. fragt etwa: „Was für 
eine Musik würden Boulez und Stockhausen schreiben, wenn man sie aufforderte, tonal zu kom- 


-ponieren?” Es wird beträchtliche Zeit dauern, bevor man die Bedeutung des „Marteau sans 


Maitre“ erkennt. Einstweilen werde ich meine Bewunderung dafür nicht erläutern, sondern 
Gertrude Steins Antwort auf die Frage, warum sie Picassos Bilder liebe — „Es macht mir Freude, 
sie anzuschauen“ — so variieren: „Es macht mir Freude, Boulez anzuhören.” 


z « XIX 


 Auden nennt Sie einen reinen Apollinier (gelegentlich auch einen echten Igel, obwohl die Kritik 


Sie irrtümlicherweise für einen echten Fuchs gehalten hat — „Der Fuchs weiß vielerlei, aber der 
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Igel weiß das Entscheidende“ — Archilochos). Erkennen Sie auch die andere Seite Ihrer Wiueik an, 
die dionysische? Kann man beispielsweise von einem Sieg (einem gewonnenen Agon) des Apollo 
in der „Sinfonie in C“ und in „Persephone”, von einem Sieg des Dionysos in der „Sinfonie in 
drei Sätzen” und in dem „Concerto für zwei Klaviere” sprechen? 

Ich erkenne apollinische und dionysische Elemente in allen meinen Werken. Im "Orpheus? zum 
Beispiel ist der erste Teil apollinisch, der letzte dionysisch. 


RX = 
Wissen Sie etwas über das gegenwärtige Schicksal Ihrer Musik östlich der NATO? 


Ich weiß von Freunden, die im Oktober vergangenen Jahres den Warschauer Kongreß für zeit- 
genössische Musik besuchten, daß meine Musik, obwohl offiziell dort boykottiert, dennoch die 
begeisterte Zustimmung vieler Komponisten aus den Ostblockstaaten findet. In diesen Ländern 
‘ sind weder Noten noch Schallplattenaufnahmen meiner Musik erhältlich. Dasselbe gilt auch für 
die Musik von Webern, Schönberg und: Berg. Rußlands musikalische Isolierung — dort wird man 
uns isoliert nennen — ist mindestens dreißig Jahre alt. Man hört viel über virtuose russische Geiger, 
Pianisten und Orchester. Die Frage ist nur, was sie virtuos beherrschen. Instrumente an sich 
bedeuten nichts; erst die Musik, die durch sie gespielt wird, verleiht ihnen Existenz und Sinn. 
Ein Beispiel: Mandoline und Gitarre existierten praktisch nicht, bis Schönberg mit seiner Serenade 
für sie eine ganz neue Funktion schuf. Ein neues musikalisches Meisterwerk dieser Art verlangt 
nach Musikern, die in der Lage sind, es zu spielen. Der sowjetische Virtuose hat keine Musik- 
literatur, die über das 19. Jahrhundert hinausgeht. 


Man hat mich oft gefragt, ob ich bereit wäre, in der Sowjetunion zu dirigieren. Schon aus rein _ 
musikalischen Gründen könnte ich das nicht tun. Die dortigen Orchester spielen weder die Werke 
der Wiener Schule noch meine eigenen. Ich bin davon überzeugt, daß sie technisch nicht in der 
Lage sind, selbst mit einfachen rhythmischen Problemen fertig zu werden, die unsere Musik seit 
etwa 50 Jahren stellt. Auch der Stil meiner Musik wäre ihnen fremd. Diese Schwierigkeiten . 
können nicht mit ein paar Proben bewältigt werden, sie erfordern eine zwanzig- oder dreißig-. 
jährige Tradition. Etwa dieselbe Situation fand ich in Deutschland nach dem Zweiten Weltkrieg 
vor. Während der vielen Jahre des Hitler-Regimes waren meine „Histoire du Soldat“, Schönbergs 


„Pierrot lunaire” sowie die Werke Bergs und Weberns aus dem öffentlichen Musikleben ver- Ye 
bannt. Nach Kriegsende waren die Musiker lange Zeit nicht in der Lage, die Neue Musik zu = 
spielen. Diesen Mangel haben sie allerdings in der Zwischenzeit wettgemacht. Dasselbe gilt für “ 


das Ballett. Ein Ballett lebt nicht nur vom technischen Können seiner Tänzer, sondern ebenso, 
wenn nicht sogar mehr, vom Repertoire. Das Repertoire des sowjetrussischen Balletts besteht aus 
ein paar Werken des 19. Jahrhunderts. Außer diesen gibt es bei den Sowjets nur noch sentimen- 
talen, realistischen Ansichtskarten-Kitsch. Das Ballett des 20. Jahrhunderts ist identisch mit dm 
Repertoire Diaghilews und den Schöpfungen der wenigen guten Choreographen seit seinem Tode. 


XXI 


Ist denn das Durchschnittspublikum seit etwa 1909 nicht überall von der Ze Musik 
so isoliert wie in der Sowjetunion? 


Nicht überall. In Deutschland z. B. werden Schönbergs Orchestervariationen für das große Publi- 
kum ebensooft gespielt wie „Till Eulenspiegel” in den Vereinigten Staaten. Das Jahr 190g ist 
gleichbedeutend mit dem Begriff „Atonalität“, und dieser Begriff riß für lange Zeit eine Kluft auf. 
Aber in den marxistischen Auslegungen gibt es keine Erklärung dafür, daß die „Atonalität“ in 
der Musik ein unaufhaltsamer Zug der Zeit war. Jede Auslegung, die auf äußerem Druck und 
sozialer Inkubation beruht, ist nichts anderes als eine Metapher. Man kann die musikalische Ent- 
wicklung nicht äußerlich erklären. ‘ 


+ 
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XXI 


Wollen Sie uns etwas über Protektion sagen? 

Eine gelegentliche Protektion, mag sie nun mehr oder weniger wirkungsvoll sein als systema- 
tische Protektion, ist völlig unzulänglich. Alle Musik von Schönberg, Berg, Webern, Bartök und 
mir selbst wurde durch Protektion „ins Leben gerufen”. In Wirklichkeit aber wurde der größte 
Teil unserer Musik keineswegs „ins Leben gerufen“, sondern einfach geschrieben und mußte 
sich dann gegen die bevorzugte Gebrauchsmusik auf dem kommerziellen Markt selbst durch- 
setzen. Das ist mit ein Grund dafür, warum vier dieser Komponisten um die Mitte unseres 
Jahrhunderts in beschämenden oder zumindest bescheidenen Verhältnissen starben. Abgesehen 
davon, daß Protektion heutzutage wahrscheinlich noch seltener geworden ist, hat sich daran in 


den letzten 150 Jahren nichts geändert. 

: XXI 
Sie sagen, die Kritiker seien nicht kompetent. Was meinen Sie damit? 
Ich glaube, daß sie nicht einmal in der Lage sind, die Grammatik eines Komponisten zu beurtei- 
len. Sie sehen nicht, wie eine musikalische Phrase gebildet ist, sie wissen nicht, wie Musik 
geschrieben wird: sie haben keine Ahnung von der Technik der zeitgenössischen musikalischen 
Sprache. Zum Beispiel: bei einem Vergleich zwischen meinem „Rake’s Progress” und „Wozzeck” 
beschreibt ein neuer amerikanischer Kritiker Bergs Oper als eine Zwölftonkomposition. Kritiker 
führen das Publikum irre und verzögern ein echtes Verständnis. Sie sind daran schuld, daß viele 
wertvolle Dinge zu spät erkannt werden. Wie oft lesen wir Besprechungen von Uraufführungen 
neuer, d. h. unbekannter Musik, in denen der Kritiker die Wiedergabe lobt oder tadelt, in den 
‚meisten Fällen aber lobt. Aufführungen haben ihre Bedeutung; sie existieren nicht als Abstrakta, 
losgelöst von der Musik, die sie aufzuführen vorgeben. Wie kann ein Kritiker wissen, ob ein 
ihm unbekanntes Stück gut oder schlecht aufgeführt wird? 


xXIV 
Können Sie uns etwas über Rimsky-Korssakoff als Lehrer sagen? 
Er war ein ganz ungewöhnlicher Pädagoge. Obwohl er selbst Professor am St.-Petersburger Kon- 
servatorium war, riet er mir davon ab, dort zu studieren. Dafür wurde mir das kostbare Geschenk 
seines unvergeßlichen Unterrichts zuteil (1903—1906). Dieser dauerte im allgemeinen etwas 
länger als eine Stunde und fand zweimal wöchentlich statt. Hauptfach war theoretischer und 
praktischer Instrumentationsunterricht. Ich mußte Klaviersonaten und Quartette von Beethoven 
sowie Schubertsche Märsche instrumentieren. Mitunter auch Werke von Rimsky-Korssakoff 
selbst, die noch nicht veröffentlicht waren. Wenn ich ihm dann die fertigen Arbeiten vorlegte, 
zeigte er seine eigene Partitur und erklärte mir beim Vergleichen seine Gründe für etwaige Ab- 
weichungen. 
Neben diesem Unterricht setzte ich eifrig meine kontrapunktischen Studien fort. Allerdings für 
mich selbst, da ich die langweiligen Harmonielehre- und Kontrapunktstunden eines ehemaligen 
Schülers von Rimsky-Korssakoff nicht mehr länger ertragen konnte. 


XXV 


Welche Werke von Ihnen kannte Rimsky-Korssakoff? Was sagte er dazu? Wie war seine Ein- 
stellung zu Neuer Musik: etwa zu Debussy, Strauss, Skrjabin? 

Er kannte meine „Sinfonie in Es-Dur“, die ihm ja gewidmet ist, sowie die Suite „Faune et Ber- 
gere“ für Mezzosopran und Orchester. Beide Werke wurden in einem Konzert aufgeführt, das 
mit seiner Hilfe und unter seiner Aufsicht zustande kam. Das Manuskript meines „Scherzo 
Fantastique” hat er zwar gesehen, aber bei der Uraufführung war er bereits tot. Er hat mich 
niemals gelobt; er war mit dem Loben seiner Schüler stets äußerst vorsichtig und zurückhal- 
tend. Doch nach seinem Tod erzählten mir einige Freunde, daß er sich sehr anerkennend über die 
Partitur des Scherzos geäußert habe. - 
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Als ich ihn einmal bat, einem Konzert mit Werken von Debussy beizuwohnen, antwortete er: 


„Ich habe diese Musik schon gehört; ich möchte lieber nicht hingehen. Es könnte sein, daß ich = 


mich daran gewöhne und die Musik mir gefiele.“ Richard Strauss war ihm verhaßt, aber wahr- 
scheinlich aus falschen Gründen. Anders war seine Einstellung zu Skrjabin. Er konnte zwar 
Skrjabins Musik nicht leiden, antwortete aber jedem, der diese Musik schlecht machte: „Ich finde 
diese Musik sehr schön.“ N > 


XXVI 


War Ihre Verehrung für Tschaikowsky bereits während des Studiums bei Rimsky-Korssakoff 
gleich stark wie später in den zwanziger und dreißiger Jahren? 


Damals und auch später war ich über die allzu häufige Banalität seiner Musik verärgert. Im 
selben Maß allerdings erfreute mich die natürliche Frische von Tschaikowskys Talent (und seine 
instrumentale Erfindungskraft), vor allem, wenn ich sie mit dem schalen Naturalismus und Dilet- 
tantismus der russischen „Fünf“ verglich. 


XXVU 


Wann wurden Sie sich Ihrer Berufung zum Komponisten bewußt? Können Sie diese „prise de 
conscience” beschreiben? 


Ich kann mich nicht erinnern, wann und warum ich mich zum erstenmal als Komponist fühlte. 
Ich weiß nur, daß mir dieser Gedanke schon in frühester Kindheit vorschwebte, lange vor irgend- 
welchen ernsthaften musikalischen Studien. 


XXVIM 


Wie stand es um Diaghilews musikalische Urteilskraft? Wie war beispielsweise seine erste 
Reaktion auf „Le Sacre du Printemps”? 


Diaghilew hatte weniger ein musikalisches Urteil als ein außerordentliches Fingerspitzengefühl 
für die Erfolgsmöglichkeiten eines Musikstückes wie jedes anderen Kunstwerkes. Trotz seiner 
Überraschung, als ich ihm den Anfang des „Sacre“ (Les Augures Printaniers) vorspielte, und 
trotz seiner anfänglich ironischen Einstellung zu der langen Folge wiederholter Akkorde, erkannte 
er schnell, daß der Grund dafür keineswegs in meiner Unfähigkeit lag, abwechslungsreichere 
Musik zu schreiben. Er erfaßte sofort den Ernst meiner neuen musikalischen Sprache, ihre Bedeu- 
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tung und die Möglichkeit, daraus Kapital zu schlagen. Das waren meiner Meinung nach Diaghi- 
lews Überlegungen beim ersten Hören des „Sacre“. 


XXIX 


Welchem Ihrer frühen Zeitgenossen verdanken Sie am meisten? Debussy? Glauben Sie, daß 
Debussys Stil durch den Kontakt mit Ihrer Musik beeinflußt worden ist? 

In meinen frühesten Jahren beeinträchtigten mich Einflüsse, die eine Entwicklung meiner eigenen 
kompositorischen Technik hemmten. Ich verweise auf den Akademismus des St.-Petersburger 
Konservatoriums, von dem ich mich jedoch glücklicherweise bald freimachen konnte. Aber die 
Musiker meiner Generation und ich selbst verdanken Debussy am meisten. 


Ich glaube nicht, daß sich Debussys Kunst durch unsere Beziehung verändert hat. Im Vergleich 
zu seinen freundlichen und lobenden Briefen an mich (er liebte „Petruschka” sehr), erscheint es 
mir eigentlich rätselhaft, daß aus einigen Briefen, die Debussy in derselben Zeit an andere 
Musikerfreunde geschrieben hat, eine völlig andere Einstellung zu meiner Musik spricht. War es 
Unaufrichtigkeit, oder war er über seine Unfähigkeit verärgert, die Musik des „Sacre” zu ver- 
dauen, der die junge Generation enthusiastischen Beifall zollte? Nach über vierzig Jahren läßt 
sich das jetzt schwer beurteilen. 


XXX 


Schönberg. Erzählen Sie von Ihrer Begegnung mit ihm 1912 in Berlin. Sprachen Sie deutsch mit 
ihm? War er herzlich oder ganz abgekapselt? War er ein guter Dirigent seines „Pierrot“? Bei den 
Berliner Proben zu „Pierrot” war Webern anwesend; können Sie sich an ihn erinnern? Sie haben 
. über die Instrumentierung des „Pierrot“ geschrieben, aber nicht über seine strenge kontrapunk- 
tische Technik; seine atonale Polyphonie; was hielten Sie damals von diesen Neuerungen? 
Diaghilew lud Schönberg ein, meine Ballette „Feuervogel” und „Petruschka” zu hören, und 
Schönberg wiederum forderte uns auf, seinen „Pierrot lunaire“ zu hören. Ich weiß nicht mehr, 
ob Schönberg, Scherchen oder Webern die Proben dirigierte, denen ich beiwohnte. Diaghilew 
und ich sprachen deutsch mit Schönberg, der sehr freundlich und herzlich war. Ich hatte das 
Gefühl, daß ihn meine Musik interessierte (vor allem „Petruschka“). Es ist schwierig, sich Ein- 
drücke, die fünfundvierzig Jahre zurückliegen, ins Gedächtnis zurückzurufen. Aber an etwas 
- erinnere ich mich sehr genau: die instrumentale Substanz des „Pierrot lunaire” beeindruckte mich 
außerordentlich. Unter „instrumental“ verstand ich damals nicht nur die Instrumentierung dieser 
Musik, sondern die gesamte kontrapunktische und polyphone Struktur dieses glänzenden instru- 
mentalen Meisterwerkes. Leider kann ich mich an Webern nicht erinnern — falls ich ihn über- 
haupt traf. 

XxXxlI 
Und Alban Berg, kannten Sie ihn? 


Ich begegnete ihm nur einmal, im September 1934 in Venedig. Er besuchte mich im Künstler- 
zimmer des Teatro La Fenice, wo ich mein „Capriccio“ in einem Biennale-Konzert dirigierte, mit 
meinem Sohn Soulima als Solisten. Obgleich es unsere erste Begegnung war, und ich ihn nur 
wenige Minuten sah, stand ich doch sehr im Banne seiner bekannten Liebenswürdigkeit und 
- Sensibilität. 
XXXI 

Da Sie gerade alte Erinnerungen auffrischen: wollen Sie uns nicht etwas von Ihrer letzten Begeg- 
nung mit Proust erzählen? 


24 


Nach der Pariser Premiere von „Mavra“ und „Renard“ im Juni 1922 ging ich zu einer Gesell- 
schaft, die von meiner Freundin, der Prinzessin Violette Murat, gegeben wurde. Marcel Proust 
‘war auch gekommen. Die meisten Gäste kamen von meiner Premiere in der Grand Opera; Proust 
jedoch, der erst spät abends aufzustehen pflegte, kam direkt aus dem Bett. Er war ein Mann von 
bleicher Gesichtsfarbe, elegant nach französischer Mode gekleidet, mit Handschuhen und Spazier- 
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Quartette zeigte. Wäre dieser Enthusiasmus damals nicht gerade ein Gemeinplatz unter dn 
Intellektuellen gewesen, so hätte ich ihn sicher geteilt. So aber schien er mir mehr literarische 
Pose als musikalisches Urteil zu sein. 


XXXII ee 


Klee, Kandinsky und Busoni besuchten 1923 die Weimarer Aufführungen der „Histoire du Sol- 
dat”. Können Sie sich noch daran erinnern? 
Ich war nur sehr kurze Zeit in Weimar — gerade lang genug, um an den Proben und der Premiere 
der „Histoire“ unter der Leitung von Hermann Scherchen teilzunehmen. Von den drei Künstlern. 
die Sie erwähnen, traf ich nur Ferruccio Busoni, der bei der Vorstellung in meiner Loge saß. Er 
schien von dem Werk sehr angetan zu sein. Ob ihm der Text von Ramuz oder meine Musik 
gefiel, oder beides zusammen, war nicht ohne weiteres festzustellen. Ich wußte ja, daß ich für 
ihn die „b£te noire de la musique” war. Leider traf ich Paul Klee weder damals noch später. Ich 
hatte jedoch das Glück, Kandinsky während der dreißiger Jahre in Paris kennenzulernen, und er 
wird mir als ein echter Aristokrat, ein „homme de choix”, unvergeßlich bleiben. 


XXXIV 


Stimmen Sie mit Schönbergs Prämisse überein, daß es für eine gute Komposition nur ein einziges 
richtiges Tempo gibt? (Schönbergs Beispiel für ein Musikstück mit schwankendem Tempo- 
Charakter war die Nationalhymne aus Haydns Kaiserquartett.) 
Ich glaube, daß jede musikalische Komposition ihr individuelles Zeitmaß (ihren Pulsschlag) 
besitzen muß; die Verschiedenheit’der Tempi kommt durch die Interpreten, die mit dem Stück, 
das sie spielen, oft nicht sehr vertraut sind oder bei der Wiedergabe persönliche Empfindungen 
interpretieren. Sollte es bei Haydns berühmter Melodie eine Ungewißheit in der Wahl des 
Tempos geben, so liegt der Fehler in der persönlichen Auslegung seiner zahlreichen Interpreten. 


xXXV 
Welche Musik bereitet Ihnen heute die größte Freude? 


Ich spiele die englischen Virginalisten mit unerschöpflichem Vergnügen, ebenfalls die Couperin- 
Ausgabe von Brahms-Chrysander. Große Freude bereiten mir zahllose Bach-Kantaten, die noch 
zahlloseren italienischen Madrigale, die „Symphoniae sacrae“ von Schütz; ebenso sind die Messen 
von Josquin, Ockeghem, Obrecht immer wieder eine Freude für mich. Quartette und Sinfonien - 
von Haydn, Beethovens Quartette, Sonaten und vor allem die Sinfonien Nr. 2, 4 und 8 wirken 
auf mich mitunter unverbraucht und wohltuend. 


Von der Musik unseres Jahrhunderts fesseln mich am meisten zwei Schaffensperioden Weberns: 
die späten Instrumentalstücke und die zwischen Opus ı2 und dem Trio entstandenen Lieder. 
Musik, die das allzu Preziöse der früheren Stücke vermeidet und vielleicht zum Wertvollsten 
gehört, was Webern jemals geschrieben hat. Ich sage damit nicht, daß die späten Kantaten einen 
Abstieg bedeuten — ganz im Gegenteil — aber ihre Gefühlswelt ist mir fremd, und ich bevorzuge 
die instrumentalen Werke. Wie ich sehe, endet das Gespräch bei der Musik Weberns. Wer meine 
Empfindungen für diese Musik nicht teilt, wird sich über meine Einstellung wundern. So erkläre ich: 
Ein Gerechter vor dem Antlitz der Musik (so wie der Mensch ein Gerechter vor dem Antlitz Gottes 
sein mag), das ist Webern für mich, und ich zögere nicht, mich in dem gnadenvollen Schutz der 
Muse seiner noch nicht heiliggesprochenen Kunst zu bergen. 


Copyright 1957 by Igor Strawinsky. 
Deutsche Übertragung © 1957 B. Schott’s Söhne 


Nachdruck (auch auszugsweise) sowie Rundfunk-Übertragungen nur mit ausdrücklicher Genehmigung des Verlages. 
Die deutsche Übertragung dieser „35 Antworten auf 35 Fragen” von Strawinsky erscheint demnächst im Gemeinschaftsverlag 
Atlantis — B. Schott’s Söhne in Buchform zusammen mit den „Erinnerungen“, der „Musikalischen Poetik” sowie einer Chronologie in 
Bildern unter dem Titel: „Igor Strawinsky, Leben und Werk — von ihm selbst”, 
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Hindemiths Kammermusik 


Paul Hindemith ist einer der fruchtbarsten Kom-= 
ponisten im Bereich der modernen Kammermusik. 
Unter den Musikern seines Ranges übertrifft ihn 
an Produktivität nur noch Darius Milhaud. Zwar 
hat Hindemith nicht so viele Streichquartette kom= 
poniert wie Milhaud, der seinen in jungen Jahren 
geäußerten Wunsch, achtzehn Quartette zu schrei= 
ben („eines mehr als Beethoven“), tatsächlich ver= 
wirklichen konnte. Aber es scheint, als habe sich 
Hindemith eine ähnliche Aufgabe gestellt: nämlich 
für jedes wichtige Instrument, von der Flöte bis 
zum Kontrabaß, mindestens eine Sonate (mit Kla-= 
vierbegleitung) für häusliches Musizieren zu kom= 
ponieren. Der Begriff „Gebrauchsmusik”“, den 


Hindemith für einige seiner leichteren, den Ama. 


teuren zugedachten Werke prägte — ohne aller- 
dings zu ahnen, welch abschätzigen Beigeschmack 
dieser Begriff im Laufe der Jahre erwerben sollte —, 
ist heute ziemlich in Vergessenheit geraten. Im 
Hinblick auf diese Sonaten, besonders diejenigen 
für Holzbläser und andere im solistischen Reper= 
toire vernachlässigte Instrumente, wollen wir ihn 
noch einmal in Erinnerung rufen. 


Alle diese Werke sind in erster Linie zur Übung, 
Auflockerung und Freude des häuslichen Musi= 
zierens geschrieben, entsprechen also völlig der 
eigentlichen Bedeutung des Begriffes „Kammer= 
musik“. Hindemith ist einer der wenigen gewich= 
tigen zeitgenössischen Komponisten, die in ihrem 
Schaffen diesem Ideal noch gerecht werden, Bis zu 
einem gewissen Grad gilt dies auch für die Sonaten 
für Streichinstrumente und die Streichquartette, 
obwohl Hindemith selbst ein virtuoser Geiger und 
Bratschenspieler war. Natürlich wäre es übertrie= 
ben, diese Kompositionen durchweg als „leicht” 
zu bezeichnen. Auf jeden Fall sind sie technisch 
viel weniger anspruchsvoll als etwa die Violin= 
sonaten Bartöks oder die Streichquartette von Berg, 
Schönberg und Bartök. Manche erfordern mitunter 
die Geschicklichkeit eines Virtuosen (z.B. der vierte 
Satz der Sonate für Bratsche solo op. 25 Nr. ı), 
aber im Gegensatz zu Bartök und Schönberg, deren 
Kammermusik nicht nur musikalische, sondern 
auch technische Experimente birgt, sind die spiel- 
technischen Anforderungen der Sonaten und 
Streichquartette Hindemiths durchaus traditionell 
und instrumentgerecht. Es mag sein, daß Hinde= 
miths Streicherausbildung hier etwas hemmend in 
Erscheinung trat. Bekanntlich befragte Strawinsky 
vor der Komposition seines Violinkonzerts Hinde= 
mith, ob es sich wohl nachteilig auswirken könne, 
wenn der Komponist selbst kein Geiger sei. Hinde= 
mith versicherte damals Strawinsky, daß gerade 
diese Tatsache ihm helfen würde, die landläufige 
Technik zu vermeiden, und ihn Dinge erfinden 
ließe, die nicht von den gewohnten Fingerbewe- 
gungen angeregt seien. „Routine“ wäre vielleicht 
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eine zu scharfe Bezeichnung für Hindemiths Strei= 
cher-Satz, aber es ist durchaus denkbar, daß eine 
zu gründliche Kenntnis und Respektierung der 
Streichinstrumente der musikalischen Erfindung 
gewisse Beschränkungen auferlegt. Die Glissando= 
Effekte der Bartökschen Streichquartette und die 
reichliche Verwendung von Flageolettklängen in 
den Werken von Schönberg und Berg finden sich 
bei Hindemith nirgends. Dagegen enthält sein 
erstes Streichtrio einen Pizzicato-Satz, der Bartök 
vielleicht in seinem vierten Streichquartett an- 
geregt hat. 


Dieselbe konservative Haltung technischen Pro= 
blemen gegenüber kennzeichnet Hindemiths Be- 
handlung anderer Instrumente, von denen er viele 
— vor allem Klarinette und Klavier — mit erstaun- 
licher Sicherheit beherrscht. Einige zwangsläufige 
Folgen aus dem starken Einfluß des Instrumen- 
talisten Hindemith auf den Komponisten Hinde- 
mith wurden schon ziemlich früh von Edwin Evans 
beobachtet. Evans schrieb, daß sich „als eigent- 
licher Urheber der thematischen Erfindung Hinde- 
miths mitunter mehr der Spieler als der Kom- 
ponist vermuten läßt.” Dennoch ist Hindemiths 
Musik keine Spiel= oder Virtuosenmusik im üb= 
lichen Sinne. Auf die meisten Werke trifft genau 
das Gegenteil zu: Hindemiths praktische Erfah= 
rungen als Instrumentalist wurden von Anfang 
an und in immer steigendem Maße von einer Un= 
bestechlichkeit des Geschmacks, des Temperaments 
und der schöpferischen Phantasie überwacht, die — 
mit wenigen Ausnahmen — von vorneherein jeg= 
lichen Verdacht billiger Effekthascherei in seiner 
Musik ausschlossen. Wenn man von einigen Früh= 
werken absieht, so hat Hindemith seine gründliche 
Praxis als Spieler nie dazu benützt, für irgend- 
welche Instrumente brilliant oder auch nur „dank-= 
bar“ zu schreiben, oder innerhalb eines Ensemble- 
satzes irgendein Instrument seiner speziellen Tech= 
nik entsprechend zu bevorzugen. Sein Hauptziel 
ist, für jedes Instrument spielbar zu schreiben. 
Besondere technische Charakteristika oder indivi- 
duelle Klangfarben interessieren ihn nur wenig. 
So kann z. B. die Klarinettensonate auch mit Brat= 
sche aufgeführt werden (siehe die beiden Brahms- 
Sonaten), und in einer kurzen Anmerkung zu der 
Sonate für Trompete und Klavier stellt Hindemith 
es frei, das Werk auch mit Klarinette, Oboe, Geige 
oder Bratsche zu spielen. Obwohl er diese Alter-= 
native für Konzertzwecke nicht empfiehlt, geht aus 
dem Vorschlag hervor, daß er beim Komponieren 
eines für Trompete spielbaren Werkes nicht aus= 
schließlich die Absicht hatte, nur speziell „trom= 
petengerecht” zu schreiben. Außerdem kann ein 
Trompetenart (so wenig Schwierigkeiten es 
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Während der Proben zur Wiesbadener Erstaufführung seiner Oper „Mathis der Maler“ vollendete Paul 
Hindemith seine neue Kepler-Oper „Die Harmonie der Welt”, die in diesem Sommer während der 
Münchner Festspiele ihre Uraufführung erleben wird. Wie im „Mathis“ gestaltet der Komponist auch 
in diesem Werk persönlichstes Anliegen: das Verhältnis des schöpferischen Menschen — hier des Denkers, 
dort des Künstlers — zu Umwelt und höherer Ordnung. Der Komponist überließ uns dankenswerterweise 


das in Wiesbaden entstandene Finale seiner neuen Oper zum Erstabdruck: 


Chor und Soli: 


Möge uns doch auch die Schau in Fernen 

Die uns voll frommen Wohlklangs umgeben, 
Mit Traum, Ahnung, gläubigem Gebet 

Über das geringe Selbst heben, 

Höher als durch Wissen, Suchen, Lernen; 
Den Geist zum Geist der letzten Majestät, 
Bis uns aufgehen zu lassen ihm gefällt 


‚In seiner großen Harmonie der Welt. 


Ende der Oper 
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bereitet, ihn auf einem der von Hindemith vorge- 
schlagenen Instrumente zu spielen) niemals alle 
Möglichkeiten einer Klarinette oder eines Streich= 
instruments ausschöpfen. Hindemiths Vorschlag, 
auch andere Instrumentalisten könnten diese So= 
nate spielen, läßt eher vermuten, daß er die In= 
strumente als umfassende Einheit sieht und seine 
Musik ziemlich unabhängig vom instrumentalen 
Klangbild als ein abstraktes Gebilde aus Form, 
Harmonik, Melodie und Kontrapunkt konzipiert. 
Diese Einstellung wurde bekanntlich auch Brahms 
zum Vorwurf gemacht. 


Sicherlich ist Hindemiths Schaffen weitgehend 
durch eine gewisse Nüchternheit der musikalischen 
Erfindung gekennzeichnet; einer Erfindung, die we= 
niger von speziellen als vielmehr von allgemeinen 
instrumentalen Voraussetzungen angeregt wird. 
Hindemiths Streichquartette meiden bewußt jene 
reinen Instrumentaleffekte, die ein wesentlicher 
Bestandteil der musikalischen Denkweise vieler 
zeitgenössischer Quartettkomponisten sind (aber 
auch zahlreichen Komponisten seit Haydn nicht 
unbekannt waren). Dasselbe gilt für die Klari= 
nettensonate, in der die bei vielen Komponisten 
so beliebten Arpeggioläufe, Registerwechsel und 
schrillen Spitzentöne völlig fehlen. In ähnlicher 
Weise verzichtet Hindemith auch bei anderen Wer- 
ken auf Effekte, die heutzutage zum technischen 
Rüstzeug jedes versierten Spielers gehören. So 
gibt es in der Flötensonate keine Flatterzunge, 
in der"Trompetensonate keine schnellen Stakkato= 
Tonrepetitionen und in der Posaunensonate keine 
Glissandi. 


Das Resultat dieser Abneigung, Timbre und tech= 
nische Möglichkeiten eines Instruments voll aus= 
zunützen, führt zur Betonung einer gewissen Ein= 
heitlichkeit, ja fast zu einer Monotonie der Erfin= 
dung.. Diese wurzelt in Hindemiths intensiver 
Beschäftigung mit akustischen Gesetzen (der 
Grundlage seiner musikalischen Sprache) sowie in 
seinem Bestreben, jeden musikalischen Vorgang 
theoretisch zu unterbauen. Ein anschauliches Bei- 
spiel dieser uniformen Haltung sind die Anfangs=- 
takte der Sonaten für Flöte, Oboe, Klarinette und 
Trompete (Beispiele 1, 2, 3, 4). Die hervorstechend= 
sten gemeinsamen Merkmale dieser vier Aus= 
schnitte (und zahlloser anderer in den verschie= 
denen Werken Hindemiths) sind der stufenweise 
absteigende Baß und die in Gegen- bzw. Seiten- 
bewegung verlaufenden Mittel- und Oberstim= 
men. Obwohl dieses Verfahren in Hindemiths 
Musik häufig anzutreffen ist, tritt es doch nirgends 
so auffällig in Erscheinung wie gerade bei den 
Sonaten mit Klavier. Vermutlich steht es in un= 
mittelbarem Zusammenhang mit Hindemiths eige- 
ner Klaviertechnik, die ja nicht die Technik eines 
Virtuosen, sondern mehr die „zweckdienliche” 
Technik eines Komponisten ist. Dieser Klavierstil 
wird außerdem durch die im wesentlichen kontra= 
punktische Natur von Hindemiths musikalischem 
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Beispiel 1. Sonate für Flöte und Klavier (1. Satz) 
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Beispiel 2. Sonate für Oboe und Klavier (1. Satz) 
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Beispiel 3. Sonate für Klarinette und Klavier (1. Satz) 


Beispiel 4. Sonate für Trompete und Klavier (1. Satz) 


Denken bestimmt, und darin liegt ebenfalls ein 
entscheidendes und grundlegendes Merkmal der 
vier Beispiele. Dasselbe gilt für einen großen Teil 


der Musik Hindemiths, deren charakteristische 
Struktur von einem freien und flexiblen, drei= oder 
mehrstimmigen Kontrapunkt gebildet wird. Dieser 
Kontrapunkt ist gut gearbeitet und musikalisch 
durchaus befriedigend, entbehrt aber einer gewis= 
sen melodischen Abwechslung und Prägnanz. In 
den melodischen Linien der oben zitierten Beispiele 
finden sich — was Kontur und Rhythmus betrifft — 
ebenso viele Unterschiede wie Entsprechungen. Je 
mehr man nach gemeinsamen Merkmalen sucht, 
desto mehr werden sich die Abweichungen auf- 
drängen. Betrachtet man diese Beispiele im Zu= 
sammenhang des Hindemithschen Gesamtschaffens, 
so bereitet es einige Schwierigkeit, sie auseinander- 
zuhalten und nicht mit Ausschnitten andererWerke 
zu verwechseln. Man vermißt den spezifischen 
Charakter von Anfangstakten, die einem ganzen 
Werk den Stempel ihrer Eigenart aufprägen kön- 
nen. Es fehlt an fesselnden und individuellen 
Merkmalen rhythmischer, melodischer und inter= 
vallischer Natur, an einer entwicklungsfähigen, 
scharf profilierten und unmißverständlichen Moti- 
vik. Man hat beinahe den Eindruck, dies alles 
könne ebensogut irgendeiner endlosen melodischen 
Linie entnommen sein, die mit den gleichen Inter- 
vallspannungen, derselben Ausgewogenheit und — 
trotz metrischer Verschiedenheit — stets gleich- 
' bleibender Wellenbewegung dahinfließt. 


Im allgemeinen ist Hindemiths Rhythmik bestän- 
dig und einfach. Gelegentlich jedoch (etwa an einer 
oder zwei Stellen in jedem Werk) erlaubt er sich 
kleinere -rhythmische Raffinessen. Ein charakte= 
‘ristisches Beispiel dafür ist das Zitat aus der 
Oboensonate, deren Faktur etwas durchsichtiger 
wirkt als die der anderen Stücke. Eine noch größere 
Wendung von polyphoner zu homophoner 
Schreibweise ist bei Hindemith kaum denkbar. 
Auch der Anfang des zweiten: Satzes der Sonate 
für Fagott und Klavier ist eines jener verhält- 
nismäßig seltenen Beispiele homophonen Satzes. 


Langsam (e 50) 


Aber selbst hier verdeckt das etwas irreführende 
Oberflächengewebe kaum die im Grunde genom- 
men kontrapunktische Natur des harmonischen 
Ablaufs. Für klanglich-dekorative Schreibweise 
bleibt in Hindemiths Musik nur wenig Platz. 
Hindemith verläßt sich vor allem auf die Wirkung 
seines musikalisch anspruchsvollen Kontrapunkts, 
einem größtenteils ziemlich lose verknüpften Ge= 
webe freier Stimmen, das von der Imitationstech- 
nik reichlich Gebrauch macht und in fast jedem 
Werk mindestens einen Kanon, eine Fuge oder 
Passacaglia in Erscheinung treten läßt. 


Dieser Mangel an struktureller Vielfalt und Gegen- 
sätzlichkeit, dazu die durch Hindemiths Vorliebe 
für punktierte Rhythmen und Triolen noch akzen= 
tuierte Gleichförmigkeit des Melodischen tragen 
dazu bei, seinem Gesamtschaffen (vor allem den 
seit Mitte der dreißiger Jahre entstandenen Wer= 
ken) eine Identität der. Aussage zu verleihen, die 
selbst die Anforderungen eines konsequenten und 
markanten Personalstils weit übertrifft. Eine 
Gleichartigkeit, die Hindemiths erstaunlichen Er= 
findungsreichtum in formaler Hinsicht nicht nur 
überschattet, sondern bis zu einem gewissen Grad 
leider auch beeinträchtigt. Im formalen Bereich ist 
seine Phantasie unendlich fruchtbar, sei es nun im 
Erfinden ungewöhnlicher Satzfolgen und in der 
formalen Konzeption einzelner Sätze, oder in der 
thematischen Vereinheitlichung ganzer. Werke 
mittels einer Relation nach dem Vorbild des zyk= 
lischen Formprinzips bei Franck und Liszt. (Dabei 
kommt ihm die etwas unpersönliche Motivstruktur 
seiner Themen zugute, denn sie erleichtert jede 
rhythmische und tempomäßige Umgestaltung.) 
Mitunter neigt Hindemith dazu, seine formalen 
Komplexe zu weit auszudehnen. Von einem for= 
malen Trick macht er so häufig Gebrauch, daß man 
getrost von einer Manieriertheit sprechen kann. 


Sehr langsam (Deiva 54; 


Beispiel 6. Sonate für Oboe und Klavier (2. Satz) 


Gemeint ist die Unterbrechung langsamer Sätze 
durch die Einfügung schneller scherzohafter Mittel= 
teile (und umgekehrt), weiterhin der formale Auf= 
bau ganzer Sätze mittels solcher Alternierung von 
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Zeitmaß und Stimmung. Beispiele dieser Verfahren 
sind der zweite Satz der Violinsonate (1939), der 
dritte Satz der Bratschensonate (1939), das Finale 
des ersten Streichtrios, der zweite Satz der Cello= 
sonate (1948), die Schluß-Sätze des ersten Streich= 
guartetts, des zweiten Streichtrios, der Violin= 
sonate in E (1935), der Hornsonate und Oboen= 
sonate, außerdem der zweite Satz der Trompeten= 
sonate und der dritte Satz des sechsten Streich= 
quartetts. Diese Episoden kontrastierender Tempi 
innerhalb eines Satzes sind im allgemeinen the- 
matisch nicht aufeinander bezogen. Eine Ausnahme 
bildet der letzte Satz der Oboensonate, in dem das 
Thema der schnellen Teile aus dem langsamen Teil 
hervorgegangen ist (Beispiel 6 und 7). 


Beispiel 7. Sonate für Oboe und Klavier 


Außer den oben erwähnten Sätzen gibt es noch 
ein oder zwei Beispiele, in denen dieser formale 
Kunstgriff besonders originell angewandt wird. 
Die Sonate für Englischhorn und Klavier besteht 
aus einem großangelegten Satz, der sich aus sechs 
Einzelteilen zusammensetzt (Langsam — Allegro 
pesante — Moderato — Schnell [Scherzo] — Mode= 
rato — Allegro pesante). In Wirklichkeit sind diese 
Einzelteile alternierende Variationen zweier The= 
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men, eine formale Konzeption, die entfernt an 
Haydns f=Moll-Klaviervariationen erinnert. Die 

Beispiele 8 und 9 zeigen beide Themen bei ihrem 
jeweils ersten Eintritt. 


Langsam (nicht schneller als .d = 40) 
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Beispiel 8. Sonate für Englischhorn und Klavier 


Allegro pesante 


2 

4 
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Beispiel 9. Sonate für Englischhorn und Klavier * 
Zahlreiche weitere Beispiele ungewöhnlicher und B5 
effektvoller zyklischer Formen finden sich in Hin- 4 
demiths Kammermusikwerken. Im Finale des fünf- 2 
ten Streichquartetts werden z. B. sämtliche Haupt= 3 
themen der vorausgegangenen Sätze nacheinander be 
zitiert, und zwar nicht in Form isolierter Einwürfe, { 
sondern völlig mit der thematischen Struktur des = 
Satzes verwoben. Der letzte der insgesamt fünf = 
Sätze des Quintetts für Klarinette und Streicher ® 
E 


ist eine genaue Krebswiederholung des ersten 
Satzes. Es ist denkbar, daß sich Bartök von dieser 
Technik beeinflussen ließ. Er wohnte wahrschein= 
lich der Salzburger Uraufführung im Jahre 1923 
bei oder hörte zumindest davon. Veröffentlicht 
wurde das Quintett erst 1955. Hindemith wieder= a 
holt diese Technik in dem ebenfalls fünfsätzigen a 
Bläserquintett, dessen zweiter und vierter Satz 
„Intermezzo“ betitelt sind und in derselben Krebs- 
verwandtschaft zueinander stehen. Einem ähn= 
lichen, wenn auch weniger strengen Verfahren 
begegnen wir in der Sonate für Posaune und Kla= 
vier, deren letzter Satz die beiden Hauptthemen 
des ersten Satzes in umgekehrter Reihenfolge ver= 
arbeitet. Der letzte Satz der Sonate für Bratsche 
solo (op. 11, Nr. 5) ist eine Passacaglia, deren 
Thema aus den Anfangstakten des ersten Satzes 
entwickelt wurde. Dies ist eine weitere Technik, 


von der Hindemith häufig Gebrauch macht. Unter 
anderem auch im vierten Streichquartett, dessen 
Schlußpassacaglia in enger thematischer Beziehung 
zu den Anfangstakten, d. h. dem Kernmotiv des 
ganzen Werkes steht. Daß — wie in diesem Fall — 
ein einziges Hauptmotiv die Thematik eines gan= 
zen Werkes bestimmt, findet sich in Hindemiths 
Musik nur selten. Obwohl sich Beispiele ähnlicher 
Art in einigen anderen Werken finden lassen, 
macht Hindemith von dieser Art thematischer 
Integration nicht oft Gebrauch. Eigentlich gibt es 
dafür nur drei erwähnenswerte Beispiele. Zunächst 
das Quartett für Klarinette und Klaviertrio, in 
dessen Ecksätzen eine aufsteigende Mollterz domi= 
niert. Dann das zweite Streichquartett, dessen 
Haupt-Themen fast immer eine stark betonte, 
chromatisch absteigende Folge von drei Noten her= 
vortreten lassen. Schließlich die zweisätzige Sonate 
für Cello und Klavier op. 11, Nr. 3, in der die ab- 
steigende Sekunde, gefolgt von einer reinen oder 
übermäßigen Quarte, eine wichtige Rolle spielt. 


Diese Sonate ist außerdem ein Beispiel für eine 
andere, von Hindemith bevorzugte Formkonzep= 
tion — die Zweisätzigkeit, unterteilt in mehrere, 
thematisch oft völlig verschiedene Abschnitte. Die 
Sonate Es-Dur für Violine und Klavier, ebenfalls 
aus op. 11, hat einen Palindrom=ähnlichen ersten 
Satz mit mehreren klaren Abschnitten, dem ein 
langsamer Tanz (fast durchweg pianissimo zu 
spielen) folgt. Auch die 1935 entstandene Sonate 
in E für Violine und Klavier besteht aus zwei 
Sätzen. Der zweite Satz gliedert sich in vier Ab= 
schnitte und wechselt zwischen langsamem und 
schnellem Zeitmaß. Die Sonate für Oboe und Kla= 
vier ist im Aufbau ähnlich, ebenso die Sonate für 
Fagott.und Klavier, obwohl bei dieser das Schema 
etwas mehr variiert wird. Der kurze erste Satz 
ist ein ausdrucksvolles, pastorales Stück „Leicht 
bewegt“. Der zweite Satz beginnt „Langsam“ (Bei= 
spiel 5), führt dann ziemlich bald zu einem Marsch 
mit Trio, der in die Coda „Beschluß, pastorale” 
mündet. Obwohl keine eindeutigen thematischen 
Beziehungen vorhanden sind und das Zeitmaß 
wesentlich ruhiger geworden ist, gelingt es dieser 
Coda verblüffend, den rhythmischen Fluß und die 
pastorale Stimmung des ersten Satzes in Erinne- 
rung zu rufen. Das komplizierteste dieser zwei= 
sätzigen Gebilde ist Hindemiths Trio für Bratsche, 
Heckelphon und Klavier. Der erste Satz, Solo — 
Arioso — Duett überschrieben, beginnt mit einer 
Art dreistimmiger Invention für Klavier allein. 
Aus einer melodischen Phrase dieses Anfangs ent= 
wickelt sich das Arioso für Heckelphon und Kla= 
vier, dem sich ein bewegtes Duett für die beiden 
vom Klavier begleiteten Melodie-Instrumente an= 
schließt. Dieses Duett besteht ausschließlich aus 
kanonischen und anderen Verarbeitungen des vor= 
ausgegangenen Themenmaterials. Der mit „Pot= 
pourri“. bezeichnete zweite Satz zerfällt in vier 
schnelle, thematisch voneinander unabhängige 
Teile. Die beiden ersten sind strengster thema= 


tischer- Kontrapunkt (fortlaufender Kanon über 
mehrere Themen gleichzeitig), die restlichen etwas 
freier gehalten und tokkatenhaft. 


Gelegentlich verknüpft Hindemith diese Einzel- 
abschnitte zu einem kontinuierlichen Satzgefüge. 
So etwa in der schon beschriebenen Sonate für 
Englischhorn und Klavier und in der Sonate für 
Bratsche und Klavier op. 11, Nr. 4. In diesem Werk 
leitet die Bratsche vom Ende einer kurzen, prälu= 
dierenden Fantasie direkt zu dem volksliedhaften 
Thema des zweiten Satzes über. Dieser Satz ist 
eine Folge von vier Variationen und mündet direkt 
in das Finale. Hier werden die rondoartigen Wie- 
derholungen eines neuen, aus der vierten Variation 
entwickelten Themas durch drei weitere Variatio= 
nen des ursprünglichen Themas unterbrochen. 


Als weiteres Beispiel für Hindemiths formale Er- 
findungsgabe muß noch eine andere, in der Anlage 
ebenfalls ungewöhnliche Variationenfolge erwähnt 
werden: der dritte Satz der Sonate für Kontrabaß 
und Klavier, dessen Variationen ein verhältnis= 
mäßig schlichtes Thema mit üppiger Ornamentik 
umspielen. Nach einer jähen Unterbrechung durch 
ein freies Rezitativ folgt die mit „Lied“ bezeichnete 
Schlußvariation. Dieses „Lied“ ist ein kunstvoll 
zweideutiges Gebilde mit den formalen Kenn- 
zeichen der strophischen Form und der Liedform. 
Aus dem Englischen von Manfred Gräter. 

(Fortsetzung folgt.) 


Das neue Buch 


Musik im technischen Zeitalter 


„Will man die äußere Form eines Aquariums beurtei- 
len, ist man selbst besser nicht Fisch.” Soweit Mal- 
raux’ Ansicht über Kunstkritik, die in ihrer Zeit noch 
befangen ist. Fred K. Prieberg war sich in seinem Buch 
„Musik im technischen Zeitalter“ (Atlantis-Musik- 
bücherei) dieser Gefahr des voreiligen Urteils wohl 
bewußt und begnügte sich, eine Überschau des 
ganzen technischen Einbruchs in die Musik zu geben, 
der sich unbemerkt im Schatten von Starkult und 
Festivalbetrieb vollzogen hat. Die Grundhaltung 
seiner Darstellung ist letzten Endes positiv, eine Vor= 
aussetzung, um sich dem stiefmütterlich behandelten 
Gebiet mit der notwendigen Sorgfalt anzunehmen. 
Es-handelt sich dabei um den ersten Versuch, das fast 
unübersehbare Gebiet auf populär=wissenschaftlicher 
Basis zusammenzustellen und so an Hand der schein= 
bar unabhängigen Details den folgerichtigen Weg 
zum heutigen Stand der „musique concreöte”, der 
elektronischen Musik und anderer Versuche zu zeigen. 


Allein das hier zusammengetragene Material — neue 
elektrische Musikinstrumente, Daten, Kritiken von 
Zeitgenossen — verleiht dem Buch einen musik= 
geschichtlichen Charakter. Prieberg versteht es, mit 
leichter, aber keineswegs oberflächlicher Feder die 
ganze Entwicklung der letzten vierzig Jahre faszinie= 
rend und lebendig darzustellen: von der ersten Ab= 
lehnung des „Maschinen=Alptraums“, der „technischen 
Unmenschlichkeit”, die sich in eine begeisterte künst= 
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lerische Bejahung, fast Anbetung verwandelt, zur 
Emanzipation des Geräusches einerseits und der 
elektrischen Tonerzeugung mit allen manipulierten 
Variationen andererseits. Manche längst verschwun= 
dene Kuriosität wird hier noch einmal lebendig und 
gibt eine Ahnung von der mit unendlicher Ausdauer 
betriebenen Suche nach neuen musikalischen Aus= 
drucksmitteln. Wie viele wertvolle Kompositionen 
gerieten in die Versenkung des Vergessens — Arbei- 
ten, deren Wichtigkeit gar nicht hoch genug ein= 
geschätzt werden kann, waren sie doch für die 
Erfinder nicht nur eine Anerkennung, sondern auch 
moralische Unterstützung und Ansporn. 


Unter anderem wird den in Deutschland leider nur zu 
wenig bekannten Ondes Martenot ein größeres Ka= 
pitel gewidmet, und die Aufzählung. ihrer so viel= 
seitigen und zahlreichen Verwendung dürfte außer= 
halb Frankreichs zu denken geben. 


Die beiden hochaktuellen Lager der „musique con= 
crete” und der elektronischen Musik werden zum 
erstenmal in zugänglicher Form auch für „Nichtein= 
geweihte“ verständlich gemacht; Schwächen, wie der 
noch so umständliche und langsame Arbeitsprozeß, 
sind keineswegs übersehen; vor allem aber kann 
der Leser eine Ahnung bekommen, wie tastend die 
Komponisten in dieses noch nicht übersehbare Neu= 
land einzudringen versuchen. 


Parallele Tendenzen der Literatur und Malerei zu 
dieser Klangwelt werden beleuchtet und bestätigen 


die künstlerischen Zeitströmungen. Und 50 entsteht 
das paradoxe Bild des schöpferischen Menschen, der 


mit Hilfe der Technik die Technik zu überwinden 
versucht, bei seinem metaphysischen Streben zur 
Transzendenz, zur Mystik, das sich beim Aufstoßen 
noch unbekannter Tonräume miteinstellte. 


Das letzte Kapitel ist dem Zukünftigen, dem Kom: 
menden gewidmet, und hier kann der Autor nur 
dunkle Umrisse der Möglichkeiten zeichnen. So wird 
das Phantasma der Automation, der kybernetischen 
Maschine geschildert, die den Massenbedarf der 
„tönernen Tapete” für den in die Einsamkeit seiner 
Wohnung flüchtenden Menschen liefert, wobei räum= 
licher Klangzauber die letzten Winkel des Privatims 
ausfüllen werden. Und für den Anspruchsvollen? Ist 
es vielleicht ein „Gesamtkunstwerk“ nach Art des 
klingenden Turms im Park von St. Cloud, dessen 
Elektronenhirn — vom Wetter beeinflußt — sphärisch= 
konkrete Klänge erzeugt? Wird in der Kunst dem 
Zufall, der sich schon bei der elektronischen Musik 
immer wieder als hartnäckiger Begleiter einstellt, ein 
größerer Raum eingeräumt werden, und wird die 
Kunst dem Menschen fast aus der Hand gleiten? Prie= 
berg tröstet den Leser, indem er abschließend fest= 
stellt, daß jegliche Materie eine zwingende Abhängig- 
keit vom Geiste besitzt, und dies als Beweis, daß der 
Mensch aus dieser Auseinandersetzung mit der Tech= 


nik als Sieger hervorgehen wird. 
H.J.>. 


Blick in ausländische Musikzeitschriften 


„Music and Letters”, London, April 1957. 

Studien über Edward Elgar anläßlich seines 100. Ge= 
burtstages (Donald Mitchell und Stanley Bayliss). 
Biographische Würdigung von Gerald Finzi (Howard 
Ferguson). Bartök als Volksliedforscher (Edith Gerson= 
Kiwi). Jean Cocteau und die „Six” mit einem Ver= 


zeichnis der von den Komponisten der Gruppe ver=. 


tonten Dichtungen Cocteaus (Vera Rasin). 


„The Score”, London, März 1957. 


Einführung in die Musik von Edgar Varese (Marc 
Wilkinson), dessen 1936 entstandenes Flötenstück 
„Density 21,5” abgedruckt wird. Musik und Persön= 
lichkeit (Rollo H. Myers). Erfahrungen bei den Chor- 
proben zu Strawinskys „Canticum sacrum” (Paul 
Steinitz). 


„Opera News”, New York, April 1957. 


Bericht über die Uraufführung von Kreneks neuer 
Oper „Der Glockenturm“ (nach einer Erzählung von 
Herman Melville) in Opera Workshop der University 
of Illinois in Urbana (Claude Palisca), 


„Mens en Melodie”, Utrecht, April 1957. 
Über das Schaffen von Willem Pijper (Wouter Paap). 


„Ricordiana”, Milano, März 1957. 


Liste der wichtigsten, in Italien zwischen 1. X. 1955 
und 31. XII. 1956 aufgeführten zeitgenössischen sin= 
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fonischen Werke. Berichte über italienische Opern= 
uraufführungen: „Un intervento notturno“, Text und 
Musik von Giulio Viozzi (Triest); „La donna & mo= 
bile”, Text von Guglielmo Zucconi, Musik von Ric= 
cardo Malipiero (Piccola Scala, Milano). 


„Schweizerische Musikzeitung”, Zürich, April 1957. 


Gedenkartikel für Othmar Schoeck (Willi Schuh, 
Rudolf Wittelsbach und Othmar Fries). Über die sti= 
listische Entwicklung: von Olivier Messiaen (Claude 
Rostand). = 


„Feuilles Musicales”, Lausanne, März 1957. 
Strawinskys „Canticum Sacrum“ (Robert Dunand). 


Das Orchester vor dem Mikrophon (Julien=Frangois 


Zbinden). = 


„Die Runde”, Zürich, April 1957. 

Das Organ der „Jeunesses Musicales“ in der Schweiz 
heißt jetzt „Die Runde” (früher „Musikalische Rund= 
schau der Schweiz”). Die vorliegende Nummer enthält 
eine allgemeine Würdigung von Bela Bartök (Erich 
Doflein) und eine Kurzbiographie des Schweizer Diri= 
genten und Bratschisten Walter Kägi (Rudolf Kelter= 
born). 


„Österreichische Musikzeitschrift“, Wien, März 1957. 


Manuel de Falla und die Musik in Spanien (Kurt 
Pahlen). Würdigung des Schaffens von Johann Nepo= 


muk David (Rudolf Klein). Überblick über das Schaf- 
fen von Joseph Matthias Hauer (Johannes Schwieger). 
Der vor kurzem in den USA verstorbene österreichische 
Komponist Rudolf Reti berichtet über die Gründung 
der IGNM (Sommer 1922 in Salzburg), an der er ent- 
scheidenden Anteil hatte. Prokofieffs „Krieg und 
Frieden“ als Fernsehoper in Amerika aufgeführt 
(Kurt G. Roger). Zu dem Bericht über den Strawinsky- 
Artikel von H. A. Fiechtner im Novemberheft der 
„Österreichischen Musikzeitschrift“ („Melos”, Februar 
1957, Seite 46) legt H. H. Stuckenschmidt Wert auf die 


Melos berichtet: 


folgende Klarstellung: „Ich bin seit dreißig Jahren 
eher ein Fürsprecher der neoklassizistischen Stilisie= 
rung, wenn ich sie auch (in meinem Buch ‚Neue Musik‘ 
zum Beispiel) als eine Maske bezeichne und immer 
von ihrer Ambivalenz spreche.” 


„Phono“, Wien, Frühling 1957. 


Sondernummer, der „High Fidelity“ gewidmet, die in 
technischer und ästhetischer Beziehung diskutiert wird. 


Willi Reich 


Werner Egk: »Der Revisor« 


Uraufführung bei den Schwetzinger Festspielen 


Ist es nicht eigentlich verwunderlich, daß Gogols 
Meisterwerk, eine der großen klassischen Komödien 
der Weltliteratur, nicht schon längst komponiert 
worden ist? Freilich, Komponisten, die sich ein musi= 
kalisches Lustspiel vor allem als eine Folge von an= 
einandergereihten komischen Situationen vorstellen, 
werden die Hände vom „Revisor“ lassen müssen, der 
eine Charakterkomödie von unüberbietbarer Schärfe 
und Treffsicherheit des figuralen Umrisses und groß- 
artiger realistischer Lebensfülle ist. Die Situations= 
komik ist hier, wie bei Shakespeare, immer nur die 
mimische Exegese der Charaktere, niemals bloßer 
Aktionsspaß, und die erzkomischen Gestalten dieser 
gemütlich=korrupten Beamten und Notabilitäten aus 
dem russischen Biedermeier, die die brüderliche Soli= 
darität einer behäbig-versumpften Provinz-,Gesell- 
schaft“ auf Gedeih und Verderb zusammenhält, sind 
alles andere als nur unterhaltsame Lustig- und Spaß= 
macher. Wie in allen großen Komödien — man denke 
an Shakespeares Falstaff, als er von „seinem“, eben 
König gewordenen Prinzen Heinz verstoßen wird, an 
Kleists Dorfrichter Adam, als sein fideles Luderleben 
durch den Prozeß um den zerbrochenen Krug jählings 
endet — stößt auch Gogols „Revisor” an die Grenze 
des Tragischen vor, wenn der Polizeimeister und 
seine Kumpane auf der Höhe ihres vermeintlichen 
Glücks plötzlich den Abgrund offen sehen, als der 
falsche Revisor verschwunden ist und der echte naht: 
das sind Peripetien, die nicht nur dem äußeren Hand= 
lungsablauf, sondern auch dem Schicksal der vom 
Dichter gezeichneten Menschen eine unbarmherzige 
Wendung geben, und eben in dieser Unbarmherzig- 
keit offenbart sich auch in der komischen Dichtung die 
Kraft, die Tiefe und vor allem die Wahrheit der 
Menschengestaltung. 

‚Werner Egks literarischer Spürsinn hat ihn richtig 
geführt, als er sich entschloß, bei der ihm vom Süd- 
deutschen Rundfunk in Auftrag gegebenen heiteren 
Oper für die Schwetzinger Festspiele 1957 Gogols 
„Revisor“ als Text zugrunde zu legen. Mit meister= 
hafter dramaturgischer Technik hat er die wort- und 
personenreiche Komödie zu einem knappen, die Hand= 
lungszüge energisch zusammenraffenden und konzen= 
trierenden Opernlibretto umgebildet. Was bei Gogol 
in breiter Zuständlichkeit geschildert wird, schiebt er 


pointierend zusammen; so ergibt sich als tragender 
Formkomplex in allen fünf Akten das Ensemble, wie 
es gute alte Buffa-Tradition ist. Lyrisches kann sich 
nur in den Flirt-Szenen des „Revisors“ Chlestakow 
mit der Tochter und Frau des hier zum Stadthaupt= 
mann gewordenen Polizeimeisters entfalten, in denen 
Egk seinen ironisch empfindsamen Chansons=Stil aus 
der „Tentation de Saint Antoine“, auch hier wieder 
zu französischen Strophen, anwendet. Von hand= 
greiflicherer Ironie sind zwei Ballett-Duos, in denen 
die beiden Damen vom Glück an der Seite des Ange= 
schwärmten träumen — nicht recht organisch im kari= 
kierenden Realismus des Ganzen placiert. Wie immer 
ist, da Egk nicht nur szenisch zu hören, sondern auch 
zu sehen vermag, die bildhafte Wirkung sehr bewußt 
und genau in Rechnung gestellt. 


Das Formschema der alten Nummernoper ist un= 
schwer zu erkennen, wenn auch der komödiantische 
Impuls — ähnlich wie in Puccinis „Gianni Schicchi” — 
nicht auf die (zumeist durchkomponierten) Rezitative 
beschränkt bleibt, sondern auch in den Arien und 
Ensembles weiterwirkt. Diese kulminieren in dem 
großen, vielleicht ein wenig breit geratenen 'Gratula- 
tions=Nonett des letzten Aktes, einem Virtuosenstück 
des modernen A=cappella-Satzes, in dem sich die 
parodistische Emphase der Gratulanten sehr amüsant 
mit dem hämischen Geschnatter der durch zwei nei- 
dische Weiber repräsentierten „Volksstimme“ mischt. 
Sehr vergnüglich auch, wie in streng diatonischer, 
nicht modulierender Melodik russische Folklore her= 
eindringt, wie die Bläser im Orchester strawinskysche 
„Mavra“=Scherze treiben und der mussorgskysche 
Deklamationsstil sich zuweilen der Gesangspartien 
bemächtigt; die Parodie der Hymnenekstatik Mus= 
sorgskys, wenn dem halbverhungerten Chlestakow in 
seinem schäbigen, verwanzten Gasthauszimmer end- 
lich das Mittagessen gebracht wird, ist einer der wit= 
zigsten Einfälle der Partitur. 


Instrumental begegnet man, neben Ausbrüchen dra= 
stischer „Zaubergeigen“-Vitalitä, kammermusika= 
lischer Transparenz und aperguhaft geschliffenen 
Klangkommentaren, die das locker behandelte Zwei= 
undreißig-Mann-Orchester den szenischen Vorgängen 
hinzufügt. Natürlich finden sich auch typisch Egksche 
Späße, wie jener schlagzeugbekräftigte musikalische 
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FRIEDERIKE SAITER 
(Marja) 
und 


GERHARD STOLZE 
(Chlestakow) 


in Egks „Revisor”. 


Tritt in den Hintern bei dem Befehlsmarsch, zu dem 
der Stadthauptmann seinen Diener über die zur Be= 
grüßung des Revisors zu ergreifenden Maßnahmen 
instruiert, oder der in schmissigem Oktoberfest-Elan 
loslegende Schlager „Adieu Mama”, mit dem Chlesta= 
kow nach der fingierten Verlobung mit Stadthaupt= 
manns Töchterlein verduftet. Eine wesentliche Rolle 
im formalen Aufbau spielt die Variation, z. B, in der 
(stummen) Bestechungsszene des Revisors, wie denn 
überhaupt die kompositorische Feinarbeit in Verbin- 
dung mit elementarer Musizierfreude kennzeichnend 
ist für Egks jüngstes Opernwerk, das, auf der Grenze 
zwischen Spieloper und Musikkomödie, mit seiner 
glücklichen Mischung von Sinnfälligkeit und Prä= 
gnanz, von Drastik und Intimität eine höchst begrü- 
ßenswerte Bereicherung des mit deutschen Beiträgen 
nicht allzu üppig ausgestatteten heiteren Musik- 
theaters der Gegenwart darstellt. 

Zur Uraufführung im reizenden Rokoko-Theater des 
Kurfürsten Karl Theodor war die Stuttgarter Staats= 
oper mit ihrem Meisterregisseur Günther Rennert 
nach Schwetzingen gekommen. Seine Inszenierung 
erfaßte in der Schärfe der komischsrealistischen Per- 
sonencharakteristik den ganzen Gogol und im Witz 


der geradezu choreographisch präzisen und dabei 


völlig lockeren Figurenführung den ganzen Egk. Ein 
vortreffliches Spielensemble von Sängerdarstellern 
agierte voll komödiantischer Laune auf der von Leni 
Bauer=Ecsy mit der ganzen behaglichen Verschlampt- 
heit der altrussischen Provinzbourgeoisie genüßlich 
und milieuecht ausgestatteten Bühne. Da fehlte von 
der traulich blakenden Petroleumlampe bis zum 
Samowar, vom Heiligenbild in der Ecke bis zum Dreck 
auf dem Boden nichts, was zur würzigen Atmosphäre 
solider Korruption gehört, auch nicht jener Anflug 
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von gänschenhafter Koketterie und bürgerlicher Erotik, 
dem die Damen des stadthauptmännischen Hauses 
— Friederike Sailer (Tochter Marja) und Hetty Plü- 
macher (Mutter Anna) in köstlich aufgedonnerter 
Pracht — in ihren Wunschträumen, pantomimisch 
gedoubelt, freien Lauf ließen. Fritz Ollendorff war 
der prachtvoll aufgeblasene, dummschlaue Familien= 
vorstand, in seiner großen Schlußarie ein Bild glo= 
rioser Verzweiflung, umgeben von einem blühenden 
Kranz ranziger Honoratioren: Gustav Grefe, Fritz 
Linke, Alfred Pfeifle, Frithjof . Sentpaul und der 
tenoral brillierende Fritz Wunderlich formierten eine 
Galerie von Typen, wie sie der Stift eines russischen 
Gavarni hätte erschaffen können. Hubert Buchta und 
Heinz Cramer umrandeten dieses in der Schlußgruppe, 
als der wirkliche Revisor angekündigt wird, zu einem 
komischen Monument des Entsetzens erstarrende 
Bukett mit den dezenten Karikaturen zweier tölpel-= 
hafter Bedienter, und Ellinor Junker-Giesen und Paula 
Kapper waren mit hinreißend losfegendem Spieltem= 
perament die plärrenden Weiber aus dem Volk. Die 
Titelpartie aber war mit Gerhard Stolze von der Ost- 
berliner Staatsoper ideal besetzt: Eine Mischung aus 
Servilität und Arroganz, aus schlechtem Gewissen und 
fixer Geriebenheit, war das Urbild des liebenswürdigen 
Schnösels und scharmanten Gauners Chlestakow, der 
seinen auf der Schauspielbühne erworbenen literari= 
schen Ruhm nun auch in der Oper bestätigt sehen wird. 


Werner Egk dirigierte das Orchester des Süddeutschen 
Rundfunks ebenso präzis wie animiert und führte sein 
Werk, dessen Wiedergabe im ganzen einen imponie- 
renden Eindruck von der stilprägenden Geschlossenheit 
der Stuttgarter Opernarbeit vermittelte, zu einem 


vollen Erfolg. K.H. Ruppel 
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"Egk und Heiss interpretieren eigne Werke in München 


Bei der Uraufführung der „Irischen Legende” während 
der Salzburger Festspiele 1955 war die Oper Werner 
Egks im Stil des Barocktheaters inszeniert worden, mit 
Bühnenbildern, die sich an Hieronymus Bosch und 
Grünewald anlehnten. Die Aufführung der Bayeri= 
schen Staatsoper führt sie näher an die Gegenwart 
heran. Der Bühnenbildner Helmut Jürgens versucht, 
ins Gleichnishafte des Stoffes vorzustoßen. Er baut 
eine Pyramide von Engeln auf, die an den Höhepunk-= 
ten als alles beherrschender Hintergrund sichtbar 
wird. Die Handlung spielt sich auf einer erhöhten, 
leeren Fläche ab, an den Seiten bleibt die Bühne offen, 
in der Kleidung werden Stilelemente der Zeit nach 


1900 verwendet. Dem lapidaren Bühnenbild sind Dar=- 


steller und Regie (Heinz Arnold) allerdings nur teil- 
weise gewachsen. So eindrucksvoll es ist, wenn die 
Dämonen wie ein Gewimmel von Ungeziefer unter der 
Spielfläche hervorkriechen — sie werden blaß, sowie 
sie auf den kahlen Brettern stehen. Die Bühne ist voll 
mit Dämonen, aber es geht keine Dämonie von ihnen 


aus. Ferdinand Frantz als Tiger und Kurt Wehofschitz 


sind gute Sänger, aber sie vermögen nicht kraft ihrer 
Persönlichkeit und ihrer Charakterisierungskunst 
eine von Requisiten freie Bühne zu füllen. So bleiben 
die Abgesandten des Leibhaftigen ohne eigentliche 
Führung. Dabei gibt es hervorragende Einzelleistungen. 
Franz Klarwein und Karl Hoppe sind Kaufleute von 
makabrer Schäbigkeit, frivol züngelt Hilde Stadler als 
Schlange über die Bühne, und der Gesang Liselotte 
Fölsers und Lilian Benningsens als Eulen durchmißt 
mit leierkastenhaftem Ausdruck alle Register vom 
Lasziven und Oligen bis zum Gemeinen. Problematisch 
bleibt auch die Darstellung der Menschen. Ihre mo= 
derne oder pseudomoderne Kleidung hindert sie an 
einem stilisierten, ihr pathetisches Singen an einem 
natürlichen Spiel. So retten sie sich in eine unechte 
Opernpose. Auch hier sind die gesanglichen Leistun- 
gen teilweise hervorragend. Intensiv und leidenschaft= 
lich gestaltet Annelies Kupper die Cathleen, mit war= 
mer, üppiger Stimme singt Kieth Engen den Aleel, 
ausdrucksvoll und. klangschön Hertha Töpper die 
Amme Oona. Gut gelöst ist die Apotheose der Cath= 
leen. Die Spielfläche wirkt wie eine Waage. Sie hebt 
sich hinten, und Cathleen steigt den Engeln entgegen, 
die im Hintergrund machtvoll thronen, während vorne 
die Dämonen langsam abrutschen und wieder in den 
Löchern versinken, aus denen sie hervorgekrochen 
waren. Werner Egk — schon bei seinem Erscheinen mit 
Beifall begrüßt — leitet die Aufführung mit der ihm 
eigenen leidenschaftlichen Sachlichkeit. Er versucht, 
den üppig instrumentierten Klang aufzulockern, die 
Dynamik zugunsten der Sänger abzudämpfen und 
sorgt für ein minutiös abgewogenes Zusammenspiel 
zwischen Orchester, Solisten und dem von Herbert 
Erlenwein einstudierten Chor. 


Hermann Heiss experimentiert in seinem Liederzyklus 
„Interieurs“” (acht Gedichte von Gottfried Benn), der 
im „Studio für Neue Musik” uraufgeführt wurde, mit 
neuen Klangmöglichkeiten des Klaviers. Er verwendet 
es gleichzeitig als Tasten-, Schlag= und. Zupfinstru= 
ment. Dabei sind ihm Manipulationen unmittelbar 
auf den Saiten im Inneren des Flügels interessanter 
als das herkömmliche Spiel auf der Klaviatur. Durch 


Anreißen der Saiten mit den Fingern, durch Glissandi, 
durch ein Bearbeiten der Saiten mit einem Filzhämmer= 
chen oder einem Stahlbesen entstehen verschwim= 
mende oder auch scharf abgegrenzte Töne, durch Auf- 
legen eines Gummis und gleichzeitiges Anschlagen der 
Tasten Klänge frappierender Stumpfheit. Assoziatio= 
nen an Klangfarben des Orchesters, der elektronischen 
Musik wie auch der Wurlitzerorgel werden wachgeru- 
fen. Die neuartigen Klang= und Geräuscheffekte haben 
einen sonderbaren Reiz, aber sie verdecken zunächst 
auch unsere Aufnahmefähigkeit für die eigentliche 
musikalische Substanz. Mit einem fast skurrilen Ernst 
spielte Heiss selbst sein Klavier-Orchester-Geräusch= 
Universalinstrument. Weniger umstürzlerisch behan= 
delt er die Singstimme, die bei der Ausdeutung des 
Textes sogar psalmodierende und scheintonale Wen= 
dungen nicht verschmäht. Die Mannheimer Sopra= 
nistin Carla Henius sang zweimal hintereinander die= 
sen Liederzyklus sowie zwei Dutzend weiterer Lieder 
von Schönberg, Berg, Webern, Dallapiccola, Krenek 
und Bartök mit einer nie nachlassenden Spannung und 
einer besonderen Begabung für Esoterik und über- 


steigerten Ausdruck. 
Helmut Schmidt-Garre 


Heidelberger Opernpremiere 
mit Bartök und Orff 


Seit Sommer 1956 haben die Heidelberger Städtischen 
Bühnen einen neuen Intendanten. Unter dem nach 
Kiel berufenen früheren Intendanten Meyer war das 
moderne Schaffen in beachtlichem Maß berücksichtigt 
worden. „Wozzeck”, „The Rake’s Progress” und „Der 
wunderbare Mandarin” bezeichneten dabei die Höhe= 
punkte. Paul Hager, der neue Intendant, hat diese 
Linie erfolgreich weitergeführt. In seiner ersten mo= 
dernen Premiere stellte er gleich zwei Werke zur Dis= 
kussion: „Herzog Blaubarts Burg“ von Bela Bartök 
und „Die Kluge“ von Carl Orff. 


Die beiden Opern frappieren aufs erste durch ihre 
Gegensätzlichkeit. Bartöks „Blaubart” — das ist Wien 
1910, Freudsche Psychoanalyse, musikalischer Früh= 
expressionismus. Orffs „Kluge“ — das ist bewußter 
Primitivismus, vitale Freude am Rhythmischen und 
an unkomplizierter Klanglichkeit. Ein sorgfältigerer 
Vergleich bringt aber auch Gemeinsamkeiten zutage: 
vor allem die Technik, bei unveränderten Klangbildern 
zu verweilen — Bartök bei komplizierten, Orff bei 
unkomplizierten Klangbildern. Eine Technik, die auf 
die Wiederentdeckung „primärer Klangformen” bei 
Debussy zurückverweist. Als dramatisches Kunstwerk 
ist die „Kluge“ dem „Blaubart“ überlegen. Die „Öff= 
nung der sieben Kammern“ im „Blaubart” wäre ein 
ausgezeichnetes Ballett-Sujet; als Opernlibretto hin= 
gegen bietet sie zu wenig Handlung. Auch die Bar= 
töksche Musik ist nicht eigentlich dramatisch, häufig 
bricht sie ab, wo sie eigentlich Akzente zu setzen 
hätte: als Ganzes ist sie ein — freilich kontrast= und 
farbenreicher — Bilderbogen. Demgegenüber ist die 
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„Kluge“ ein Werk von so schlagender Dramatik und 
einer Überfülle von Handlung, wie es selbst die 
Sprechbühne nicht häufig aufzuweisen hat. 


Die Regie Paul Hagers — bei Bartök vor allem die 
Lichtregie, bei Orff die Bewegungsregie — wurde den 
Werken hervorragend gerecht. Auch die Stabführung 
Karl Ruchts trug zum großen Erfolg des Abends 
wesentlich bei (obwohl die Tempi bei Bartök vielleicht 
noch etwas zügiger genommen werden könnten). Ann 


Orffs Auferstehungsspiel 


Nachdem Orff seine „Comoedia de Christi Resur= 
rectione” öffentlich gelesen hat, nachdem das Spiel auf 
dem Fernsehschirm zu sehen war, hat am Ostersonn= 
tag das Stuttgarter Staatstheater in seinem Großen 
Haus die szenische Erstaufführung in der Regie Wie- 
land Wagners geboten, die, man darf sagen, alles, 
was das Werk an Kräften birgt, in meisterhafter Weise 
ans Licht hob. Wer eine mehr oder weniger abstrakte 
Szene, einen Handlungsablauf auf der bekannten 
runden Scheibe erwartet hatte, sah sich angenehm ent= 
täuscht — Orffs elementar=sinnenfreudiges Theater 
hätte eine solche Lösung kaum vertragen. Statt dessen 
hatte der Wagnerenkel eine prunkvolle Bühne auf= 
gebaut, deren stilistische Grundtingierung, bei man= 
cherlei in andere Epochen weisenden Elementen, ba= 
rocker Natur war. Barock waren vor allem die sechs 
gedrehten Säulen, die dem Raum die entscheidende 
Gliederung gaben. In der Mitte nach vorn zu spielt 
sich das Geschehen des eigentlichen Spiels, das Ge= 
spräch der Wachsoldaten, ab, dahinter befindet sich 
das Grab Christi, zu beiden Seiten ist zu Beginn und 
am Ende der Chor postiert — nur der Knabenchor 
der Engel singt aus der Höhe, aus einem Wolken= 
himmel, der nach oben zu den Bühnenrahmen ab- 
schließt. Rechts und links am Proszenium stehen Ba= 
rockstatuen, aus denen uns die Gesichter zweier 
Sängerinnen anschauen, welche die kurzen Sopransoli 
zu singen haben. Wieland Wagner weiß das Bild am 
Anfang mit der ganzen Phantasie seiner oft gerühm= 
ten Beleuchtungskunst einzublenden, und wenn man 
einen Einwand gegen seine szenische Lösung hat, so 
nur den, daß das Schlußtableau mit den Engelsflügeln 
allzu revuemäßig und ein wenig kitschig wirkte. 


Grandios war Wielands Führung der Schauspieler. 
Ernst Ginsberg, der den Teufel übernommen hatte, 
brachte seine von der Fernsehsendung her bekannte, 
ganz ausgezeichnete Leistung ziemlich unverändert — 
hier hatte der Regisseur kaum eine Aufgabe. Die an= 
deren Mitwirkenden aber waren hochkonzentriert ein= 
gesetzt — es gab. kein Zuviel und kein Zuwenig, weder 
in der Dynamik des Sprechens noch in der sparsam 
disziplinierten Gestik, das Wort schwang ruhig aus, 
die Gruppierungen waren von größter Eindruckskraft. 


Selbst wenn Orff, der ja ein meisterlicher Sprecher und 


Darsteller ist, seine Hand im Spiel gehabt haben soll — 
Wieland Wagner hat sich hier als ein ganz ausgezeich= 
neter Schauspielregisseur erwiesen. Es war voll er= 
reicht, was erreicht werden mußte: die Bewältigung 
der ungemein schwierigen Aufgabe, Zeitliches und 
Überzeitliches auf rechte Weise inSpannung zu setzen. 
Orffs, an die mittelalterlichen Spiele anknüpfendes 
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Bessel (Judith) und Robert B. Anderson (Blaubart) 
boten in der Oper Bartöks stimmlich wie darstellerisch 
Glanzleistungen; ganz in ihrem Element waren bei 
Orff: Peter Heinze (als Bauer und Rüpel), Heinz Pe= 
ters (König) und Hedi Müller (Kluge), die mit ihrem 
Blockflöten=Sopran für die Rolle stilistisch besonders 
geeignet ist. Das Premierenpublikum bedankte sich 
mit lang anhaltenden Beifallskundgebungen. 


H.W.Z. 


zum erstenmal szenisch 


Werk verlangt ja vom Regisseur Außerordentliches, 
gerade in dieser Hinsicht; weist doch sein Schaffen 
ebensoweit in die Zukunft, wie es zeitlich zurückgreift 
in vergangene Epochen. In ihren Visionen werden 
ganze Zeitalter zur Einheit gebunden. 


Erregend gleich die musikalische Einleitung des Proe= 
miums, der Chöre, deren Magie den Zuschauer sofort 
aus dem Alltag heraushebt und in das Hintergründige 
des Spiels einführt. Schon hier wird, in einem durchaus 
heutigen Klang, Vergangenes und Zukünftiges be- 
schworen. Wenn dann das gesprochene Bayerisch der 
Wachsoldaten anhebt, später das mit französischen 
und lateinischen Brocken durchsetzte Gefauche des 
Teufels, zeigt sich die gleiche Magie im Wort. Die 
wandelnde Kraft, die vom Orffschen Theater ausgeht, 
ist im Osterspiel so stark wie nur je. Auch hier werden 
Urquellen erschlossen, mit Mitteln von einer bewun- 
dernswerten Einfachheit und mit einer Meisterschaft 
des kompositorischen Aufbaus, die nicht minder Be= 
wunderung verdient. So klein auch der Umfang des 
Musikalischen hier ist — das längere Proemium und 
der kurze Schlußchor „Christ ist erstanden” geben 
genau die Atmosphäre, die das Spiel zum Ein- und 
Ausklang benötigt. Der Eindruck war überaus nach= 
haltig, dank der ausgezeichneten Einstudierung durch 
Heinz Mende mit dem Staatsopernorchester, dem 
Staatstheaterchor, den Stuttgarter Hymnusknaben und 
den Solisten Liselotte Rebmann, Sieglinde Kahmann 
und Hans=Günter Nöcker. Die Mitwirkenden und Orff 
standen am Ende des Spiels, das fünfzig Minuten lang 
das Publikum in Bann hielt, im Mittelpunkt herzlicher 


Ovationen. i 
Erich Herrmann 


Ballettdebüt der Rheinoper 


Die Tanzgruppen sind in Bewegung gekommen. Die 
Kölner Oper hat ihr Ballett mit der Verpflichtung von 
Lisa Kretschmar auf eine neue Grundlage gestellt. In 
Bonn präsentierte sich der neue Ballettmeister George 
Froscher mit einer völlig neuen Tanzgruppe, die sich 
in Spitzmüllers Ballett „L’impasse” (Die Sackgasse) 
und in Sauguets „Die Gaukler” vorerst mehr bewährte 
als in den klassischen Bezirken von Strawinskys „Apol= 
lon Musagete”. In Essen, wo die Tradition des Aus= 
druckstanzes am stärksten war, bemüht man sich um 
den Anschluß an das moderne Ballett, dem die weit= 


hin zu rühmende Ballettgruppe Erich Walters in Wup= 
pertal eine Pflegestätte besonderen Ranges bereitet 
hat. Und nun stellte sich in Düsseldorf das ebenfalls 
‚neu gegründete Ballett der Deutschen Oper am Rhein 
vor. Vom früheren Ballett ist nur die ausgezeichnete 
Ballerina Edel von Rothe geblieben. 


Der neue Ballettmeister und Choreograph Otto Krüger, 
der aus Hannover kommt und vorübergehend in 
Krefeld gewesen ist, hatte mit Debussys „Jeux”, Jean 
Frangaix’ Katzenballett „Les demoiselles de la nuit” 
und Strawinskys „Petruschka” eine wirksame Tanz= 
folge zusammengestellt. Gleichwohl schienen die Ak-= 
zente des Abends nicht ganz glücklich gesetzt. Es über= 
wog einseitig das Szenisch-Pantomimische, mit dem 
sich die Erfolge wesentlich leichter holen lassen als 
mit dem reinen Tanz, auf den es allein bei einem 
solchen Debüt ankommt. Der neue Düsseldorfer 
Choreograph bekennt sich zum strengen klassischen 
Ballettstil und seinen „modernen“ Variationsmöglich= 
keiten. Für die so elastische wie temperierte Dar= 
stellung von Debussys seit Jahrzehnten nicht mehr ge- 
tanztem Ballett durfte man besonders dankbar sein. 


Beezichte aus dem Ausland: 


Zu den „Jeux“ hatte man eine neue Handlung erfun- 
den; ob mit zwingender musikalischer Schlüssigkeit, 
sei dahingestellt. Aus den „Spielen“ um einen Tennis= 
ball ist ein visionäres Spiel um eine von ihrem Mann 
verlassene Frau geworden, der im Traum die Gestal- 
ten ihrer Phantasie begegnen. Mit Rita van El, welche 
die „Frau” tanzte, hat das Düsseldorfer Ensemble eine 
lyrische Begabung von hohem Rang gewonnen. 


In Frangaix’ musikalisch tiefer als sonst lotendem 
Katzenballett nach Anouilh — es ist eine ins Katzen= 
reich transponierte Undine-Variante — war das Nek= 
kische, das aller Ballettzoologie anhaftet, zum guten 
Teil überwunden, aber soviel getanzte Katzen- 
geschmeidigkeit hemmte doch merklich die freie tän= 
zerische Entfaltung. Die geschlossenste Leistung des 
Abends war der burleske Petruschka (mit eigenmäch- 
tig abgewandeltem Schluß). Gerhard Senft in der Titel= 
rolle, Edel von Rothe als Ballerina und Walter Cuhay 
als Mohr waren die überzeugenden Hauptfiguranten 
des von Dominik Hartmann in gewohnter Folklore 
ausgestatteten Spiels. Arnold Quennet war der viel- 
seitige Dirigent. B 


Interessante Programme zwischen Bern und Winterthur 


Die Pflege der Neuen Musik hat in der Schweiz wäh= 
rend der zweiten Hälfte der Saison 1956/57 ungewöhn= 
lich hohe Grade erreicht. Anreger dazu waren nicht 
nur die Dirigenten in den Zentren Zürich (Hans Ros= 
baud und Erich Schmid), Basel (Paul Sacher) und Genf 
(Ernest Ansermet), sondern auch die Aktivität der 
Kammermusikvereinigungen in größeren und klei= 
neren Orten, die oft Aufführungen von erstaunlicher 
Kühnheit und Qualität zustande brachten. Auch die 
Stadttheater in Basel und Zürich streben systematisch 
danach, ihrem Publikum alljährlich mindestens zwei 
wichtige Ur- oder Erstaufführungen zu bieten. 


Auf orchestralem Gebiet nennen wir an erster Stelle 
die Schweizer Erstaufführung der Turangalila-Sin-= 
fonie von Olivier Messiaen, die Rosbaud mit dem 
Zürcher Tonhalle-Orchester in Zürich und Basel ver- 
anstaltete und die trotz einigem Widerspruch, dem 
vor allem der gewaltige äußere Apparat des Werkes 
begegnete, hohes Interesse erregte und die Aufmerk-= 
samkeit weiter Kreise auf das Gesamtschaffen Mes= 
siaens lenkte. Schärfere Kontroversen gab es um „Le 
Marteau sans Maitre” von Pierre Boulez, den Rosbaud 
mit seinem Baden-Badener Ensemble nach Zürich 
brachte. Unter den von Erich Schmid in Zürich gebote= 
nen Novitäten sind die „Sinfonischen Variationen für 
großes Orchester” von Armin Schibler und die „Kon- 
zertmusik für Streicher und Blechbläser“ von Paul 
Hindemith zu nennen. 

Schibler gehört überhaupt zu den meistaufgeführten 
jüngeren Schweizer Komponisten: Hans Münch brachte 


in Basel sein „Lyrisches Konzert” für Flöte und Orche= 
ster, und die Basler Sektion der IGNM widmete seiner 
Kammermusik eine eigene Matinee. In einem Novi= 
tätenkonzert des Collegium musicum Zürich bot Paul 
Sacher, als diskrete Erinnerung an die seinerzeitige 
Jazz=-Begeisterung in der Gruppe der „Six“, Darius 
Milhauds Musik zur „Creation du monde” und Arthur 
Honeggers Klavier-Concertino; ferner das Concerto 
für Trompete und Orchester von Albert Moeschinger 
und die Etüden für Streichorchester von Frank Martin. 
Das Trompetenkonzert von Moeschinger wiederholte 
er dann im nächsten Konzert des Basler Kammer= 
orchesters, das auch die Uraufführung des Konzerts 
für Fagott und Streichorchester von Raffaele d’Ales- 
sandro und Reprisen der Sinfonie op. 44 von Walther 
Geiser und des Divertimentos „Sellingers Round” von 
Michael Tippett brachte. Bemerkenswert ist auch noch 
die überaus erfolgreiche Schweizer Erstaufführung der 
6. Sinfonie von Bohuslav Martinu durch Hans Münch 
in Basel und der 3. Sinfonie von Pierre Capdevielle 
durch Victor Desarzens in Winterthur. 

Von Choraufführungen seien erwähnt: Strawinskys 
„Oedipus Rex” durch Ansermet in Genf, Coplands 
Schöpfungsbericht „In the Beginning“ durch Werner 
Heim in Zürich und Willy Burkhards „Sintflut“ durch 
den Dresdner Kreuzchor unter Leitung von Rudolf 
Mauersberger in Zürich, Basel und Bern. An Kam- 
mermusikveranstaltungen nennen wir noch das Gast= 
spiel des Kyndel-Quartetts aus Stockholm mit Werken 
von Stenhammar, Hilding Rosenberg und Lars Erik 
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Larsson; das Sandor Veress zum 50. Geburtstag ge= 
widmete Konzert des Berner Kammerorchesters; das 
Gastspiel des Berliner Drolc-Quartetts (mit dem 1. und 
3. Streichquartett von Arnold Schönberg) in Bern; 
die Walther Geiser und Albert Moeschinger zum 
60. Geburtstag gewidmete Matinee der Basler Sektion 
der. IGNM. 


Im Bereich des musikalischen Theaters ist vor allem 
auf die deutschsprachige Erstaufführung der Oper 
„Les mamelles de Tiresias“ von Francis Poulenc hin- 
zuweisen, die das Basler Stadttheater unter dem Titel 
„Die Wandlung des Tiresias” in einer ganz auf reines 
Amüsement gestellten, den moralisierenden Hinter= 
gedanken (die Vermehrung der Bevölkerung Frank= 
reichs durch reichlicheren Kindersegen) nur leise an= 
deutenden Interpretation (musikalische Leitung: Silvio 


Varviso) sehr hübsch herausbrachte. Ergänzt wurde 
der Abend durch eine vom Ballettmeister Wazlaw 
Orlikowsky inszenierte, vorzügliche Wiedergabe von 
Strawinskys „Petruschka”. Als Schweizer Erstauffüh= 
rung brachte das Zürcher Stadttheater das Faust= 
ballett „Abraxas“ von Werner Egk, inszeniert von 
dem Ballettmeister Erwin Hansen (Dirigent: Victor 
Reinshagen). 
Elektronische Musik war in einer Veranstaltung des 
Electronium=Studios Trossingen zu hören, und zwar 
Werke von Hans Brehme, Hugo Herrmann und Her= 
mann Ambrosius, nachdem vorher Hermann Matzke, 
Hugo Herrmann und Paul Dorner in das Wesen der 
elektronischen Musik und des in Trossingen konstru= 
ierten Electroniums eingeführt hatten. 

Willi Reich 


Triumph der »Trionfi « in Wien 


Nach Mailand und Stuttgart hat die Wiener Staats= 
oper als dritte Bühne eine szenische Aufführung des 
Triptychons der „Trionfi” von Carl Orff gewagt. 
„Weltliche Gesänge für Soli und Chor mit Begleitung 
von Instrumenten und mit magischen Bildern“ ist der 
Untertitel der „Carmina burana”, während die „Ca= 
tulli carmina” als „ludi scaenici” und „Trionfo di 
Afrodite” als „concerto scenico“ bezeichnet sind. Der 
Regisseur Günther Rennert, dem Werk Orffs seit der 
Uraufführung der „Klugen” (1943 in Frankfurt) eng 
verbunden, betonte in seiner Wiener Inszenierung das 
statische Element im Sinne des szenischen Konzerts 
durch einen gleichbleibenden Bühnenraum, dessen 
Ausstattung (Caspar Neher) auf ein Minimum redu= 
ziert ist. In den beiden Seitenstücken sind die Chor= 
massen dekorativ auf der Bühne postiert, in dem am 
meisten spielerisch und tänzerisch aufgelockerten 
Mittelstück, den „Catulli carmina“, ist ein kleinerer 
Chor im Orchesterraum placiert. In den „Carmina 
burana” wird das Schicksalsrad der Fortuna, ein hori- 
zontal freischwebender Riesenreif, ergänzt durch die 
Figuren des mittelalterlichen Totentanzes, die mit 
marionettenhaften Bewegungen im Kreis aufmarschie= 
ren. Die Zeitlosigkeit des Geschehens wird in diesem 
Teil durch Verwendung teils vagantischer, teils 
höfischer Gewänder symbolisiert, in den „Catulli car= 
mina“ durch moderne Kleidung sowohl der Tanz- 
gruppe (Jünglinge und Mädchen) als auch der Greise, 
die von einer Estrade das Lehrstück kommentieren, 
im „Trionfo di Afrodite” durch Masken und klassi= 
zistische Kostüme und Requisiten. Hier, im letzten 
Stück, scheint das Ballett zu wenig verwendet. Für die 
„hochzeitlichen Spiele und Gesänge” hätte man sich 
durch Spiel= und Tanzfiguren der südosteuropäischen 
Folklore anregen lassen sollen, anstatt die Bewegun- 
gen des Riesenchores (der durch Mitglieder des Sing= 
vereins und der Singakademie ergänzt worden war) 
auf einige Schritte zu beschränken. Dagegen war die 
von Rennert und Neher für den „Gesang der Jung= 
vermählten in der Hochzeitskammer” gefundene 
Lösung sehr dezent: Verzicht auf das geschlossene 
Hochzeitszelt und Darstellung dieser Szene als reines 
Gesangsduett zwischen den Säulen eines kleinen Tem= 
pels. Überhaupt zeigten Inszenierung, Bühnenbild 
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und Choreographie fast immer jenen guten Geschmack, 
der an zahlreichen heiklen Stellen dieser dreiteiligen 
Apotheose des Eros und der Lebensfreude besonders 
vonnöten ist. Die Gesangssolisten Wilma Lipp, Gerda 
Scheyrer und Anny Felbermayer, Karl Terkal und 
Waldemar Kmentt (Hans Braun hatte leider keinen 
guten Tag) haben Hervorragendes geleistet, ebenso 
die Choreographin Erika Hanka, die einen wesent- 
lichen Anteil an der Gestaltung dieser Inszenierung 
hatte, ferner das Ballett mit den Solisten Edeltraut 
Brexner und Richard Adama sowie das Orchester unter 
Heinrich Hollreiser. Ungewöhnlich lebhafter Beifall 


und viele Vorhänge. i 
Helmut A. Fiechtner 


Blick in die Zleit: 


Ein Berliner Komponist wieder in Berlin 


Im ersten Jahrgang des „Melos“, 1920, erschien ein 
Adagio für Klavier. Das Stück. war in einem leiden= 
schaftlichen, superlativistischen Stil geschrieben, wild 
in den dynamischen Gegensätzen, tonal ganz frei. Ek= 
statische Musik, im expressionistischen Geist ihrer 
Zeit, dabei unverkennbar persönlich. Der Komponist, 
Stefan Wolpe, geborener Berliner, war damals acht= 
zehn Jahre alt. Er hatte die Hochschule seit 1916 be= 
sucht und absolviert, Ferruccio Busonis Rat empfangen, 
ohne sein Schüler zu werden. In den Konzerten der 
Novembergruppe erschreckte er die Hörer durch die 
zyklopische Kraft seines Klavierspiels, das er in den 
Dienst eigener und anderer Werke stellte. Wo immer 
um neue musikalische Ideen gerungen, gestritten und 
geplant wurde, sah man den großen, schlanken Jüng= 


' ling mit dem kurz geschorenen Schädel, den brennen= 


den Augen. Er sprach und schrieb in einem geschliffe= 
nen, metapherreichen, etwas altfränkischen Deutsch, 
halbwegs zwischen Hans Sachs (von dem er Kantaten= 
texte entlieh) und Alfred Mombert. 


STEFAN WOLPE 


Unsere Freundschaft begann 1923 in Weimar beim 
Bauhausfest. Aus diesen Jahren stammt die Sonatine, 
die 1955 der New Yorker Verleger McGinnis & Marx 
als „Early piano piece” gedruckt hat, vier kleine, über- 
wiegend streng zweistimmige Sätze, kanonisch durch- 
wirkt, mehr diatonisch als tonal. Die ekstatische 
Grundhaltung lebte unter dem klassizistisch beruhig= 
ten. Schein weiter. 


1933 verließ Wolpe Deutschland, ging zuerst nach 
Österreich, wo er kurze Zeit bei Anton von Webern 
arbeitete, vorwiegend Probleme der zwölftönigen Kom= 
position erörternd. Ein Jahr darauf landete er in Haifa 
und wurde bis 1939 in verschiedenen Städten Palä- 
stinas ansässig. 1936 führte ihn eine Sommerreise nach 
Brüssel, wo er Scherchens Dirigentenkurs besuchte. Im 
‚selben Jahr entstand die Passacaglia für Klavier, ein 
Werk von großen Ausmaßen, nach neuen Prinzipien 
aus zwölf Themen gebaut, die jeweils einem anderen 
Gesetz der Intervallbehandlung unterworfen sind. 
_ Über die Strenge und Lückenlosigkeit der Struktur 
hinaus wirkt in dieser polyphonen Klaviermusik die 
Macht eines kaum gebändigten künstlerischen Tempe= 
raments. 


1939 Übersiedlung nach Nordamerika, dessen Staats= 
bürgerschaft Wolpe mittlerweile erworben hat. Als 
Früchte der palästinensischen Jahre entstehen hier 
verschiedene große Werke: die „Yigdal“-Käntate (nach 
Worten des Maimonides) für Bariton, Chor, Orgel 
und Orchester; das Moses-Ballett „The Man from 
Midian”, das 1943 in New York und Washington sze= 


nisch aufgeführt und 1951 durch Mitropoulos zu be- 
deutendem Konzerterfolg gebracht wurde. 


In der Contemporary Music School, die Wolpe 1948 in 
New York gründete und leitete, wurden zahlreiche 
junge amerikanische Musiker seine Kompositions= 
schüler. Aus dieser Lehre sind Komponisten wie Ralph 
Shapey und der später als Pianist namhaft gewordene 
David Tudor hervorgegangen. Auch die avantgardi=- 
stische Jazzrichtung (Sauter & Finegan) gründet auf 
Wolpescher Schulung. In Anerkennung seiner „Hin= 
gabe an die höchsten musikalischen Ideale, wie sie 
seine Musik in auffallender Originalität ausdrückt”, 
erhielt Wolpe 1949 den Preis der American Academy 
of Arts and Letters. 


Unter seinen amerikanischen Werken ist die riesige 
siebensätzige „Battle Piece“ für Klavier, mit der Wolpe 
auf das Grauenerlebnis des Krieges reagiert hat, sind 
die „Enactments“ für drei Klaviere, die ihrer Berliner 
Uraufführung entgegensehen, ist ein Quartett für 
Trompete, Tenorsaxophon, Schlagzeug und Klavier, 
das von allen seinen Werken die breiteste Wirkung 
ausübt. 


Wolpe, der mit der jungen amerikanischen Lyrikerin 
Hilda Morley verheiratet ist, hat in Amerika an ver= 
schiedenen Instituten als Kompositionslehrer gewirkt, 
so am Black Mountain College, dessen Musikabteilung 
er jahrelang leitete. Er ist kürzlich als Professor an 
das C. W. Post College auf Long Island berufen 
worden. 

1955 erfüllte sich Wolpes Wunsch, längere Zeit in 
Europa leben zu können. Er bekam einen Fulbright- 
Forschungsauftrag über modernste Kompositionstech- 
nik, wirkte im Sommer bei den Internationalen Ferien= 
kursen für Neue Musik in Darmstadt mit und kam 
im Oktober nach Berlin. 


Unter den Partituren, die hier beendet und begonnen 
wurden, ist eine Symphonie für 24 Instrumente, ein 
Quartett für Oboe, Violoncello, Schlagzeug und Kla= 
vier, ein im Auftrag der Rothschild-Stiftung geschrie= 
benes „Quintett mit Stimme”, Auch ein Kompositions= 
Lehrbuch hat Wolpe abgeschlossen. 


Die Heimatstadt, wie es ihrem und seinem Wesen 
entspricht, hat ihren wiedergekehrten Sohn ohne viel 
Aufhebens bewillkommnet. Doch beide haben ein An- 
recht darauf, sich näher kennenzulernen. Wie Stefan 
Wolpe sich in 23 Jahren des Exils entwickelt hat, das 
sollen demnächst Aufführungen seiner Werke demon= 
strieren. Wir grüßen in Wolpe einen der profiliertesten 
Komponisten der großen Berliner Epoche zwischen den 
Kriegen und einen Mann, der gegen alle Widerstände 
eines harten Lebens sich selbst treu geblieben ist. 


H. H, Stuckenschmidt 


/Neue Noten 


Igor Strawinsky: „Canticum sacrum” für Tenor, Bari- 
ton, Chor und Orchester (Boosey & Hawkes, Lon= 
don). 


Die seit einigen Jahren auffallende Neigung Stra= 
winskys zur Polyphonie und die Auseinandersetzung 
mit der Zwölftontechnik bestimmen auch sein letztes 
bisher bekanntgewordenes Werk, von dem nun 
Taschenpartitur und Klavierauszug vorliegen. Freunde 
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Arnold Schönberg - 

Szenische Uraufführung am 6. Juni 1957 im Rahmen des Zürcher Weltmusikfestes der IGNM. 

Musikalische Leitung: Hans Rosbaud » Inszenierung: Karl Heinz Krahl - Ausstattung: Paul Haferung. 
Bühnenbildentwurf zur 3. Szene des 2. Aktes „Das Goldene Kalb und der Altar”. 


musikalischer Gelehrsamkeit werden von der mannig= 
fachen Anwendung. komplizierter kontrapunktischer 
Künste entzückt sein und darin vielleicht gar eine 
Erneuerung des Geistes spätmittelalterlicher Musik 
a sehen wollen. Zwölfton-Adepten strenger Observanz 
könnte die durchaus persönliche Handhabung der 
Reihentechnik mißfallen — obwohl sie sogar den Ein= 
fluß Weberns verrät. Der Strawinsky-Liebhaber 
schließlich wird im instrumentalen Klang und in 
einigen „typischen“ Partien Beziehungen zu früheren 
Werken wie „Psalmensinfonie” oder „Messe“ ent= 
decken, sich im übrigen jedoch wahrscheinlich vor ein 
Rätsel gestellt fühlen. Unter welchem Gesichtspunkt 
aber man auch immer das „Canticum sacrum” be= 
urteilen mag: man wird sich bewundernd eingestehen 
müssen, daß Strawinsky in seiner Entwicklung auch 


mit diesem Werke wieder zu neuen Ufern gelangt ist. 
W.L. 


Ralph Vaughan Williams: Sonate a-Moll für Violine 
und Klavier (Oxford University Press, London). 


Stilistisch enthält dieses. 1954 entstandene Werk 
nichts, was wesentlich über die Spätromantik hinaus= 
führt. Seine drei Sätze weisen in manchen Einzelheiten 
durchaus persönliche und interessante Züge auf, sind 
aber nicht immer frei von Längen. Am besten scheint 
der zweite Satz, ein vehementes Scherzo, gelungen zu 
sein. Der abschließende Variationssatz dagegen wirkt 
schon im Thema recht blaß und gewinnt auch im 
weiteren Verlauf durch motivische Verknüpfung mit 
den vorangegangenen Sätzen nur wenig. Die tech= 
nischen Schwierigkeiten machen das Werk für Lieb= 
haber ungeeignet, stellen aber versierte Spieler vor 
dankbare Aufgaben. Walter Lessing 
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„Moses und Aron“ 


heute noch keinen Stillstand kennt, sondern daß er‘ 


‚schriften als „Fanfare“”, 
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Friedrich Wildgans: Drei Vortragsstücke für Klari«- 
nette und Klavier, op.ı4 (Universal-Edition, Wien). 


Die vorliegenden Stücke sind 1929 entstanden und _ 
verbinden zwölftönige Konstruktionen mit musikan= 
tischem Impuls und instrumentaler Virtuosität. Auf 
den Einleitungssatz „Kleines Vorspiel” folgt eine 
„Air“, die sich aus expressivem Liniengewebe zu 
einem machtvollen Höhepunkt steigert, um dann in 
die gesangliche Polyphonie des Anfangs zurückzu= 
sinken. Den ausgedehnten Schlußteil bildet eine 


Passacaglia mit 25 Variationen, deren Struktur von 


dem chromatischen Auseinanderstreben und Zusam= 
menrücken des Themas bestimmt wird. .. MG. 


John Addison: Divertimento für 2 Trompeten, Horn 
und Posaune, op. 9 (Joseph Williams. Limited, 
London). 


Charakterisiert erden die fünf Sätze von John 
Addisons Blechbläser-Divertimento durch die Über= 
„Valse“, „Scherzo“ (*/a), 
„Lullaby“ (%s) und „Gallop“. Die Freude am schräg- 
gestellten Klang, an Sekundreibungen, Quarten und 
Quinten, die sich erst in den letzten beiden Sätzen 
etwas legt und schließlich zu einem As-Dur führt, mag 
dem kurzen Werk einen gewissen humoristischen 
Unterton geben, wie sich der „Walzer“ auch erst nach 
häufigem Taktwechsel zu einem regulären ®/ı bequemt. 


Kazimierz Serocki: Suita preludiow für Klavier (Polskie. 
Wydawnictwo Muzyczne). 


Die Suite ist eine Folge von sieben Chätakterstticken. 
Ihre lebhaften Sätze verarbeiten Einflüsse des neu= 


barocken Sequenzstils mit ausgiebigen Nachwirkun= 


gen der spätromantischen Virtuosenliteratur ä la Saint- 
Saens und Rachmaninoff. Die zumeist tonale Harmo- 
nik ist mit dissonanten Zusatztönen verkleidet. Sie 
garnieren hier eine anachronistische Tendenz, die in 
den sindinghaften Iyrischen Teilen offen zutage tritt. 
Die thematische Gestaltung, der persönliche Eigenart 
ebenso mangelt wie zwingende Kraft des Einfalls, 
wiederholt teils Formeln, die als „scherzhaft“, „stür= 
misch“ usw. seit Chopin und Schumann mehr als ein 
halbes Jahrhundert lang erprobt worden sind, teils ist 
sie schwächerer Abglanz von Stilerfahrungen der 
zwanziger Jahre, erst 


Antonio Bilbao. Four Balkan Dances for Pianoforte 
(J. & W. Chester, London). 


Rhythmisch straff akzentuierte Tänze, folkloristisch 
getönt, wie die im ?/a und ®/s stehenden lebhaften Eck= 
sätze der „Balkan Dances“ von Antonio Bilbao, haben 
stets etwas Mitreißendes. In den beiden langsamen, 
melancholischen Mittelsätzen sind dem Komponisten 
melodisch und klanglich ansprechende Stimmungs=- 
bilder gelungen. W.F. 


Ernst Kölz: Emotion für Klavier (Universal Edition). 


Ein kurzes Klavierstück punktuellen Stils. Die Zwölf= 
zahl der Halbtöne erscheint in zwei Tritoni und vier 
. großen Septimen beziehungsweise kleinen Sekunden. 
Der Aufbau verbindet Rondo und dreiteilige Form. 
Sechs Halbtöne werden im Ritornell exponiert, der 
Rest erscheint in den Couplets, teils zu vieren, teils 
paarig. Rhythmik und Dynamik sind nach seriellen 
Prinzipien behandelt, die Ausnutzung des Tonumfangs 
hat klangfarbigen und räumlichen Charakter, die 
Pedalbezeichnung rechnet mit Halleffekten. Häufige 
Wiederholungen derselben Formel bewirken den Ein= 
druck absichtsvoller Monotonie, energische Grund- 
tendenz hält das Werk von Esoterik fern, TEL, 


George Perle: Sonata für Klavier op. 27 (Editorial 
Cooperativa Interamericana de Compositores, 
Montevideo). 


Ein Beispiel für zwölftönigen Neuklassizismus aus 
Amerika. George Perle, gegenwärtig Musikprofessor 
in Louisville, entwickelt seine zweiteilige Sonate nach 
dodekaphonischen Prinzipien und versieht den ersten 
Satz mit kurzen tonalen Einschüben. Die Komposition 
spricht auf eine etwas verquälte Art das derzeit sehr 
aktuelle Zwölfton=Esperanto und vermag mehr das 
Auge als das Ohr zu befriedigen. Den Leser fesselt die 
nicht uninteressante Kombinierung und Abwandlung 
verschiedenartiger thematischer Bildungen in der Ex= 
position und ihr kaleidoskopartiges Durcheinander- 
schütteln in der Durchführung; das Ohr hingegen 
ermüdet bald ob der allzu ausschließlichen Anhäu= 
fung gleichwertiger, durch kleine Sekunde, große 
Septime und Tritonus bestimmter Dissonanzen. J. H. 


Christopher Shaw: Sonata für Klarinette und Klavier 
(Novello, London). 


Ein Engländer veröffentlichte 1951 im Musik=Verlag 
Novello (London) eine Sonate für Klarinette (oder 
Violine) und Klavier. Dies „oder“ bedeutet schon, 
daß es dem Komponisten weniger auf den Cha= 
rakter und den damit verbundenen Ausdruck eines 
bestimmt gewählten Instruments ankommt als viel- 
mehr auf die absolute kompositorische Linie. Auf 
erweiterter tonaler Basis ist eine Folge von vier Sätzen 
als Sonate zusammengefaßt. Im ganzen steht auch diese 
Arbeit in der Nachfolge des bewährt Gewesenen. In 
der Technik bevorzugt sie den spielerischen Schwung 
ostinater Bildungen, eine Tendenz zur Polyphonie aus 
brahmsschem Geist, Sparsamkeit im Farblichen. Für 
die Interpreten ergeben sich beiderseits instrumental 
recht dankbare Aufgaben bei einer Spieldauer von 
etwa 15 Minuten. h. e. 


NOTIZEN 


Bühne 
Die Uraufführung der Opernfantasie „Venus in 
Africa“ von George Antheil fand in Denver (Colo= 
rado) statt. Weitere Opernpremieren in den Vereinig= 
ten Staaten: „Der Glockenturm” von Ernst Krenek und 
„Esther“ von Jan Meyerowitz in Urbana; „Panfilo and 
Lauretta” von Carlos Chavez im Theater der Colum= 
bia-Universität, New York. 

Eine neue Fassung der Oper „Die Bürgschaft” von 
Kurt Weill wird die Westberliner Städtische Oper 
während der diesjährigen Berliner Festwochen urauf- 
führen. TR M 

„Die kleine Stadt” heißt die neue Oper von Franz 
Xaver Lehner, die in der Woche des Gegenwartsthea= 
ters der Städtischen Bühnen Nürnberg-Fürth heraus- 
kam. 

Das völlig umgearbeitete Ballett „Gajaneh” von Aram 
Chatschaturjan wurde in Moskau uraufgeführt. 


# 


Konzert 


In Deutschland war Peter Racine Frickers „Litany for 
Double String Orchestra” zum ersten Male in Ham-= 
burg zu hören. Hans Schmidt=Isserstedt dirigierte. 


Am Vorabend des ı. Mai veranstaltete der Deutsche 
Gewerkschafts-Bund in der Berliner Hochschule für 
Musik eine Feierstunde, in der drei als Kompositions=- 
aufträge entstandene Werke uraufgeführt wurden: 
„Ouvertüre 1957“ für Orchester von Heinz-Friedrich 
Hartig; „Mailied 1957“ für Chor a cappella von Max 
Baumann; „Die Freiheit”, Kantate für Sopran, Tenor, 
Baß, Sprecher, Chor und Orchester von Hans Ulrich 
Engelmann. 


Das ungarische Flüchtlingsorchester „Philharmonica 
Hungarica” gab in Wien sein erstes Konzert. Unter 
der Leitung des z1jährigen Zoltän Rosznayai wurden 
unter anderem Werke von Bela Bartök und Zoltän 
Kodaly gespielt. Eine Tournee durch die europäischen 
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Großstädte ist geplant. Der amerikanische Geiger 
Yehudi Menuhin hat sich bereit erklärt, als Solist 
mitzuwirken. 


Im Auftrag der Musikalischen Akademie München 
hat Everett Helm eine „Serenade für kleines Orche= 
ster“ geschrieben, deren Uraufführung Ferenc Fric= 
say in München dirigierte. 


Neue Chorwerke, „Lob des Jahres” des Schweizer 
Komponisten Paul Müller und eine Suite von Wilhelm 
Keller mit Texten aus Wolfgang Borcherts „Hambur= 
ger Zyklus“ waren bei einer Chorfeier in Lüneburg 
zu hören. 


Uraufführungen in amerikanischen Konzertsälen: „The 
Poets’ Requiem“ von Ned Rorem (New York); „Ly= 
dian Ode“ von Paul Creston (Wichita); Paul=Claudel- 
Kantate „The Way of the Cross“ von Antal Dorati 
(Minneapolis); Neun Choralvorspiele von Johannes 
Brahms in der Orchesterfassung von Virgil Thomson 
(New Orleans); „Ad Lyram“ von Alan Hovhaness 
und „Soliloguy” von Natasha Bender (Houston), 


„Vier Inventionen”, das neue Klavierwerk von Gisel- 
her Klebe, spielte Horst Goebel im Berliner Haus am 
Waldsee. 

Die vierteilige „Passion”, eines der letzten Werke des 
verstorbenen Walter Braunfels, wurde in einem Kon- 
zert des Aachener Domchors unter Th. B. Rehmann 
uraufgeführt. Das Programm enthielt noch das Ora= 
torium „In terra pax” von Frank Martin. 


Im Pariser Theätre des Champs-Elysees dirigierte 
Hermann Scherchen die Uraufführung der „Europa= 
Kantate” yon Jacques Porte auf einen Text von Alfred 
Max, dem Herausgeber der französischen Zeitschrift 
„Realites”. 


Rundfunk 


Am Vorabend des 75. Geburtstages von Igor Stra= 
winsky brachte der Südwestfunk die Ursendung der 
neuesten literarischen ‘Arbeit des Komponisten, den 
„Dialog über die Musik der Gegenwart”, eine Aus= 
wahl aus den „35 Antworten auf 35 Fragen”, die als 
Leitartikel dieses Heftes veröffentlicht sind. Zwei an= 
dere musikalische Ereignisse sendete der Siidwestfunk 
in seinen Nachtprogrammen: die Uraufführung des 
Dritten Klavierkonzerts von Edward Staempfli und 
die deutsche Erstaufführung der „Variazioni Concer= 
tanti per pianoforte e orchestra” des in Rom lebenden 
rumänischen Komponisten Roman Vlad. Beide Werke 
spielte das Südwestfunkorchester unter Ernest Bour. 
Solistin war Maria Bergmann. N 

Im Österreichischen Rundfunk Wien stand der Schwei= 
zer Komponist Heinrich Sutermeister zum ersten Male 
am Dirigentenpult. Aufgenommen wurde die Suite 
aus seiner Oper „Romeo und Julia“. 

Über BBC, London, war die Uraufführung des Violin= 
konzerts von Alexandre Tansman zu hören. Solist: 
Aldo Eerraresi; Dirigent: Sir Malcolm Sargent. 

„Die Revolte von San Navarro”, eine literarische Ar- 
beit von Hans Werner Henze, wurde vom Süddeut- 
schen Rundfunk erworben. 


Musikerziehung 


Wolfgang Fortner, der einen Ruf an die Staatliche 
Hochschule für Musik in Freiburg erhalten hatte, 
wurde in der Eröffnungsfeier des Sommersemesters 
eingeführt. Wilibald Gurlitt sprach über „Musik und 


Gesellschaft“. Der Chor des Instituts sang unter an= 


derem „Six chansons pour cheeur mixte“ von Paul 
Hindemith. - 


Kunst und Künstler 


Der Kölner Generalintendant Herbert Maisch wurde 
mit dem Großen Verdienstkreuz der Deutschen Bun= 
desrepublik ausgezeichnet. 


Für Paul Sacher und sein Basler Kammerorchester 
schrieb Ernst Krenek ein Orchesterstück mit dem Titel 
„Kette, Kreis und Spiegel”, dessen Uraufführung im 
Dezember vorgesehen ist. 


Am 5. Mai waren 25 Jahre vergangen, daß Ludwig 
Rottenberg, der um die Pflege der Neuen Musik hoch= 
verdiente Dirigent und Schwiegervater Paul Hinde- 
miths, in Frankfurt a. M. starb. 


Das Streichtrio des jungen französischen Komponisten 
Claude Ballif, der im vorigen Jahr den ersten Preis 
der Europäischen UNESCO-=Kulturstiftung Genf er= 
hielt und zur Zeit in Berlin lebt, wird im Juli während 
der 12. Kranichsteiner Ferienkurse für Neue Musik 
uraufgeführt. 


Igor Markevitch will als Leiter des Pariser Orchestre 
Lamoureux eine Stiftung schaffen, die jährlich dem 
repräsentativsten Komponisten einen Auftrag erteilen 
soll. 


Am 23. Juni wird Helmut Schmidt-Garre, der Münch= 
ner Berichterstatter des „Melos“, 50 Jahre alt. 


Hermann Reutter hat einen Liederzyklus „Die Jahres= 
zeiten” nach Gedichten von Hölderlin geschrieben 
und der Mannheimer Sopranistin Carla Henius ge= 
widmet. Auch Gerhard Wimberger schrieb für die 
Künstlerin einen Liederzyklus mit Kammerorchester 
nach Texten von Jacaues Prevert. Die Uraufführung 
fand in Salzburg anläßlich des Mozarteum-Jubiläums 
unter der Leitung des Komponisten statt. 


Paul Hindemith ist mit der silbernen Ehrenplakette 
des hessischen Ministerpräsidenten ausgezeichnet 
worden. 


Boris Blacher, Gottfried von Einem, William Walton 
und andere Komponisten wurden aufgefordert, neue 
Werke für die bevorstehende 40. Konzertsaison des 
Cleveland Symphony Orchestra einzureichen. 


Verschiedenes 


Die Deutsche Grammophon Gesellschaft hat die ersten 
drei Langspielplatten mit elektronischer Musik ver= 
öffentlicht. I. Herbert Fimert: Einführung/Etüde über 
Tongemische/Fünf Stücke/Glockenspiel; II. Karlheinz 
Stockhausen: Studie I/Studie II/Gesang der Jünglinge; 
III. Ernst Krenek: „Spiritus intelligentiae sanctus“, 
Pfingstoratorium für Sinestimmen und elektronische 
Klänge/Gottfried Michael Koenig: Klangfiguren. 


Der Willi-Baumeister-Film, zu dem Helmut’ Degen die 
Musik schrieb, wurde auf dem 3. Filmfestival der 
International Arts in New York aufgeführt. Er ist 
dadurch in die zehn besten Kunstfilme eingereiht 
worden, die für dieses Festival unter zweihundert 
Streifen ausgewählt wurden, 


Die Donaueschinger Musiktage für zeitgenössische 
Tonkunst finden am 19. und 20. Oktober statt. An 
beiden Tagen dirigiert Hans Rosbaud das Südwest- 
funkorchester. Das erste Konzert enthält „Variations 
for Orchestra“ von Elliott Carter (europäische Erst= 
aufführung), „Petite Cantate“ von Gilbert Amy (Ur= 
aufführung), „Concerto pour piano et orchestre“ von 


DAS NEUE WERK für Kammerorchester 


Edition Schott 


FORTNER - KRENEK - GENZMER - HINDEMITH 
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Michel Ciry (Uraufführung) und „Agon“ (DE) von 
Igor Strawinsky anläßlich seines 75. Geburtstages. 
Die Solisten sind Jeanne Hericard (Sopran) und Maria 
Bergmann (Klavier). — Auf dem Programm des zwei= 
ten Konzerts stehen nur Uraufführungen: „Canto für 
Orchester“ (Wilhelm Killmayer), Orchestermusik mit 
Gesang (Hans Werner Henze), „Musica par violino 
solo archi e legni 1957“ (Luigi Nono) und „Impromptu 
für Orchester” (Wolfgang Fortner). Die Sopranistin 
Gloria Davy und der Geiger Rudolf Kolisch wirken als 
Solisten mit. — Die Matinee heißt „Jazztime Donau= 
eschingen“. Es spielen das Modern Jazz Quartet, Andre 
Hodeir et son Jazz Group de Paris und das Orchester 
Eddie Sauter. Ansage: Joachim Ernst Berendt. 


„Strawinsky und die Ballettmusik“ hieß der Vortrag, 
den K.H. Ruppel im Münchner Prinz-Carl-Palais hielt. 


Der Maler Joachim=Carl Friedrich zeigte im Berliner 
Kunstkabinett eine vorwiegend abstrakte Ausstellung, 
deren Bilder musikalische Themen behandelten. Be= 
sonderes Aufsehen erregten die Zyklen „Musikali= 
scher Kontrapunkt”, „Sacre du Printemps“ und „Dem 
Gedächtnis Bela Bartöks“. Friedrich wird demnächst 
die „Abstrakte Oper“ und die „Kantate vom Tod und 
vom Leben“ von Boris Blacher zum Vorwurf nehmen, 
um neue Bilderzyklen zu schaffen. 


Das diesjährige 58. Schweizerische Tonkünstlerfest 
wird am 22. und 23. Juni in Locarno veranstaltet, In 
zwei Konzerten werden Werke von Hans Studer (Con= 
certino für Flöte, Oboe und Streichorchester), Fer= 
nande Peyrot (Suite pour orchestre ä cordes), Peter 
Mieg (Konzert für Cembalo und Kammerorchester), 
Franz Tischhauser („Amores” für Tenor, Trompete, 
Schlag- und Saiten-Instrumente), Walter Lang (Sonate 
op. 66 für Klavier), Rolf Looser (Liederzyklus), Robert 
Suter (Vier Stücke für Streichtrio), Roger Vuataz (So= 
nate pour piano op. 98) und Wladimir Vogel „Dal 
Quaderno di Francine settenne” aufgeführt. Während 
der Festtage wird auch der Arthur-Honegger-Film 
gezeigt. 

Die amerikanische philanthropische Vereinigung „Ed= 
gar Leventritt Foundation” hat alle qualifizierten 
jungen Konzertpianisten im Alter von 17 bis 28 Jahren 
zur Teilnahme an dem XVII. Internationalen Pia= 
nistenwettbewerb eingeladen, der im Herbst in New 
York ausgetragen werden soll. 


Vom 14. bis 26. Juni ist in Straßburg das XIX. inter- 
nationale Musikfest vorgesehen, Im Mittelpunkt steht 

- die Uraufführung des Violinkonzerts von Pierre Max= 
dubois mit Devy Erlih als Solisten. Das Orchester von 
Radio Strasbourg spielt unter der Leitung von Louis 
Martin. Die zweite Uraufführung liegt im kammer- 
musikalischen Bereich: „Sonate pour flüte et piano” 
von Francis Poulenc. Jean-Pierre Rampal wird vom 
Komponisten begleitet. : 
Im Jahre 1956 wurden vier musikwissenschaftliche 
Dissertationen, die Themen der modernen Musik be= 
handelten, von deutschen Universitäten angenommen: 
Das Vokalschaffen von Heinrich Kaminski mit Aus= 
nahme der Oper (Ingrid Samson/Frankfurt am Main); 
Die harmonischen Ordnungsprinzipien der Neuen 
Musik (Peter Pohlmann/Hamburg); Die Klavierfuge 
in der ersten Hälfte des 20. Jahrhunderts (Udo Unger/ 
Köln); Formale Probleme im musikalischen Schaffen 
Carl Orffs (Ingeborg Kiekert/München). 

Während der 6. Internationalen Orgelwoche in Nürn= 
berg (28. 6. bis 7. 7.) werden auch einige Orchester= 
und Chor-Konzerte mit modernen Werken gegeben: 
Hymne für Orchester (Olivier Messiaen), Litanei für 
zwei Streichorchester (Peter Racine Fricker), Tre canti 
sacri (Alfredo Casella), Geistliches Konzert (Walter 
Faith), Hiob (Luigi Dallapiccola). 

Die Singakademie der Wiener Konzerthausgesellschaft 
steht vor dem Jubiläum ihres ı00jährigen Bestehens. 


Aus diesem Anlaß wird dem Chor in der nächsten 
Saison ein eigener Konzertzyklus gewidmet, der an 
acht Abenden Chorwerke von Bach bis zur Gegenwart 
bietet. In diesem Rahmen soll auch die Frangois- 
Villon-Kantate von Anton Heiller zur konzertanten 
Uraufführung kommen. Ein Konzert des Singaka- 
demie-Zyklus wird fünf kurze Chorwerke zeitgenös- 
sischer Musiker enthalten. Zu diesem Zweck erteilt 
die Konzerthausgesellschaft Aufträge an fünf promi= 
nente Komponisten. 


In Pregassona, einem kleinen Dorf des Kantons Tessin 
(Schweiz), gibt das „Atelier“ jungen Musikern Ge- 
legenheit, sich vom 1. bis 13. Juli mit moderner Musik 
auseinanderzusetzen. Jungen Instrumentalisten wird 
ermöglicht, in direkten Kontakt mit der Musik unserer 
Zeit zu gelangen, indem sie die Werke selbst spielen. 
Einer beschränkten Anzahl junger Komponisten soll 
es erlaubt sein, ihre Werke in Orchesterproben und 
Privataufführungen zu hören. Die Hauptrichtungen 
der zeitgenössischen Musik werden durch Abhören 
von Schallplatten, durch Analysen, Vorträge und Dis= 
kussionen studiert. Die Orchesterarbeit steht unter 
der Leitung von Francis Travis, einem jungen ameri- 
kanischen Dirigenten, der mehrere Jahre Schüler Her- 
mann Scherchens war. 


Das Wiener Staatsopernballett gibt während der Bre= 
genzer Festspiele (19. Juli bis 18. August) Ballett- 
abende. Das Programm: „Rondo vom Goldenen 
Kalb“, drei Nachtstücke von Tatjana Gsoysky, Musik 
von Gottfried von Einem; „Der Mohr von Venedig”, 
Prolog, acht Bilder und Epilog von Erika Hanka, 
Musik von Boris Blacher. 


Vorlesungen über moderne Musik an deutschsprachi= 
gen Universitäten und wissenschaftlichen Hochschulen 
im Sommersemester 1957: Grundsätzliche Betrach= 
tungen zu Sedlmayrs „Revolution der modernen 
Kunst“ unter besonderer Berücksichtigung der Ton= 
kunst (Grad / Philosophische Hochschule, Augsburg); 
Bela Bartöks Mikrokosmos (Mohr / Basel); Typen 
und Werke der Zwölftönemusik (Stuckenschmidt / 
Technische Universität, Berlin); Schweizer Musik des 
20. Jahrhunderts (von Fischer / Bern); Igor Strawinsky 
(Hammerstein / Freiburg); Elektronische Musik (Nest= 
ler / Technische Hochschule, Karlsruhe); Neue deutsche 
Musik (Gudewill / Kiel); Die Hauptströmungen der 
Musik seit 1900 (Riezler / München). 


Auf dem Programm des York Festivals (23. Juni bis 
14. Juli) stehen zwei neue Werke für Cello und Klavier 
von Ben Frankel und Gordon Jacob. 


Das Kulturamt der Stadt Dortmund veranstaltete vom 
1. bis 8. Juni Auslandskulturtage „Deutschland — 
Schweden”. Im Opernhaus wurden aufgeführt: „Ges 
burtstag der Infantin”, Ballett von Franz Schreker; 
„Die Gespenstersonate” und „Schwanenweiß”, Opern 
von Julius Weismann; „Das Geheimnis des Himmels“, 
Oper von Moses Pergament; „Fräulein Julie“, Ballett 
von Ture Rangström. Unter Rolf Agop spielte das 
Städtische Orchester die Tanzsuite „Orpheus in der 
Stadt“ von Hilding Rosenberg, Sinfonia concertante 
für Violoncello und Orchester von Gösta Nystroem 
(Solist: Gunnar Norby) und die Vierte Sinfonie von 
Kurt Atterberg. Der Stockholmer Komponist und 
Musikkritiker Moses Pergament sprach über „Zeit= 
genössische schwedische Musik“, 


SAITEN FÜR ALLE STREICHINSTRUMENTE 


‚MELOS, Zeitschrift für neue Musik. Schriftleiter Dr. Heinrich Strobel. MELOS=Verlag, Mainz, Weihergarten 7 
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Zum 75. Geburtstag | 


erscheinen erstmalig die Schriften des Komponisten in einem Band: 


Igor Strawinsky: Leben und Werk — von ihm selbst 


Erinnerungen (1929) - Musikalische Poetik (1939) 

35 Fragen und Antworten (1957) S 

104 Abbildungen, Werkverzeichnis und Register und mit einem Vor- 
wort von Willi Schuh 

>88 Seiten und 64 Bildtafeln - Ganzleinen mit Schutzumschlag 21,- DM 
In Gemeinschaft mit dem Atlantis-Verlag, Zürich 


Igor Strawinsky: Musikalische Poetik 


Sieben Vorlesungen vor Studenten der Harvard-Universität (USA). 
Aus dem Französischen übertragen von Heinrich Strobel 
Ed. Schott 3612 - 82 Seiten - brosch. 4,70 DM 


Theodore Strawinsky: Igor Strawinsky — Mensch und Künstler 


Gedanken über das Werk des Vaters h 
Aus dem Französischen übertragen von Heinrich Strobel 
Ed. Schott 4202 - 72 Seiten und 8 Bildtafeln - brosch. 4,80 DM 


Unser neues h Kr = 
STRAWINSKY-WERKVERZEICHNIS 
steht auf Wunsch kostenlos zur Verfügung 


® 


B.SCHOTT’S SOHNE: MAINZ 


TONBANDGERÄTE 


%Uher baut nur Tonbandgeräte in sechs 
verschiedenen Spezialausführungen 
UHER WERKE MÜNCHEN GMBH 


ANTON WEBERN 


Die letzterschienenen Ausgaben 


Gesang und Klavier 


3 Lieder op. 25 UE-Nr. 
nach Gedichten von H. Jone 12418 


Gesang mit mehreren Instrumenten 


3 Volkstexte op. 17 


für Sopran, Violine (Viola), 
Klarinette und Baßklarinette 


Partitur 
Stimmen 


12272 
12272a/d 


Studienpartituren 


6 Stücke für Orchester 0op.6. . 
Konzert für g Instrumente op. 24 
Variationen für Orchester op. 30 
Das Augenlicht op. 26. . . . 
T.2Kantate:op. 29.72 2... 
II.Kantateop. 31. . .... » 


12415 
11830 
12417 
12500 
12485 
12486 


UNIVERSAL EDITION 


Wir bitten, bei Anfragen und Bestellungen auf unsere Zeitschrift Bezug zu nehmen. 


NEUE WERKE 
FÜR 
SAXOPHON 


FRIEDRICH LEINERT 
Sonate für Altsaxophon in Es und Klavier 
EB 6236 DM 7,50 


Über die rücksichtslos modernen Harmonien des ine 
strumentengerechten Klavierparts der Sonate spannt sich 
die ausdrucksvolle, in einer weiten melodischen Linie 
gehaltene Saxophonstimme, deren klangliche Schönheiten 
im Mittelsatz besonders zur Geltung kommen. 


GÜNTER RAPHAEL 
Concertino für Altsaxophon in Es und 
kleines Orchester op. 71 
EB 5986 Klavierauszug mit Solostimme DM 7,50 
Aufführungsmaterial leihweise 


„Dieses 16 Minuten dauernde dreisätzige Werk, dessen 
Klavierauszug vorliegt, gibt dem Saxophon das, was ihm 
sein Erbauer wohl gewünscht haben mag: eine Musik, die 
der Eigenart dieses beweglichen und klangfülligen Blas= 
instrumentes volle Entfaltungsmöglichkeiten bietet, ohne 
die Substanz der Virtuosität zum Opfer zu bringen. Das 
Virtuose bleibt Vermittler des Musikalischen, und dieses 
ist hier reich genug an inhaltlichen und formalen Ideen, 
um alle Voraussetzungen für einen Welterfolg zu erfül« 
len. Alles in allem ein Konzert, das hoffentlich bald in 
unseren Konzertsälen erklingt als eine der stärksten 
Äußerungen eines neuen konzertanten Musikstils.” 


Wilhelm Keller in „Zeitschrift für Musik” 


Divertimento für Altsaxophon in Es 
und Violoncello op. 74 
DM 6— 


„Günter Raphaels Divertimento ist — wie schon sein 
prächtiges Saxophonkonzert — ein besonders geglückter 
Versuch, diesem Instrument endlich seinen Platz an der 
Sonne der ‚seriösen’ Musik zu erobern, den es längst 
verdient. Die Kombination mit einem anderen ‚singenden’ 
Instrument, wie es das Violoncello darstellt, mußte den 
Komponisten zu klanglicher Gestaltung reizen, und dieses 
gelang ihm in diesem schwungvollen Opus in jeder Hin= 
sicht: beide Instrumente werden in allen Lagen virtuos 
eingesetzt... Für Cellisten, die immer über Mangel an 
moderner Literatur klagen, ein besonders empfehlens= 
wertes Werk, über dessen ‚Dankbarkeit‘ kein Interpret 
zu klagen hätte, natürlich auch kein Saxophonist, der 
ohnehin kaum Werke für sein Instrument in diesem 


Genre findet.” 
Wilhelm Keller in „Zeitschrift für Musik” 


HANS ZENDER 


Konzertino für Altsaxophon und Kammer- 
orchester op. 5 
Aufführungsmaterial leihweise 


„Ein Werk, das man mit Vergnügen hört, weil es voll 
Reichtum und Witz ist und viel Sinn für das Groteske 
verrät, und ein Werk, das man mit gewissem Erstaunen 
hört, weil es von einem ı6jährigen geschrieben wurde...“ 


„Hamburger Echo“, 12. April 1957 


BREITKOPF& HÄRTEL 
WIESBADEN 
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HoNORE DAUMIER 
(1808-1879) 
Aus der Reihe 


„Pariser Silhouetten” 


Das Format wird größer und größer: „Unsere Zeitung hat die Absicht, uns angenehm zu überraschen. Sie wird in 
Kürze ihr Format vergrößern.” - „Um Gottes. Willen, ist das überhaupt noch möglich? ...."- „Doch, doch, es geht schon!...” 


Unhandliche Zeitungsformate ‚gibt es auch heute noch, freilich mehr im Ausland als bei uns. 
Nicht immer entspricht jedoch — um ein Wortspiel zu gebrauchen — das „Format dem 
Format, d. h. der geistige Inhalt dem Seitenmaß. Man sagt uns, bei der Frankfurter 
Allgemeinen Zeitung sei das eine so gut und richtig wie das andere. Wie würde sich sonst 
auch die ständige Zunahme der Leserzahl erklären? In wenigen Jahren ist die tägliche 
Durchschnittsauflage auf über 190000 Exemplare gestiegen. Unter den anspruchsvollen 
Lesern, die sich nicht mit den Tatsachen begnügen, sondern sich über die Hintergründe 
unterrichten wollen, erwirbt sich die Frankfurter Allgemeine täglich neue Freunde. „Kein 
noch so arbeitsreicher Tag ist wirklich beendet, ohne wenigstens noch einen Blick in die 
Frankfurter Allgemeine Zeitung zu werfen”, schrieb uns eine Leserin aus dem Saarland. ... 
„Haben Sie vor allem Dank für den kulturellen Teil, der grade in den letzten Jahren uns 
soviel bedeutete.‘ — Ein Monatsabonnement kostet 4,50 DM. Wir senden Ihnen gern einige 
Probezeitungen. Schreiben Sie bitte an unseren Verlag in Frankfurt am Main, Börsenstraße 2-4. 


Stankjurler Ällgemeine 


ZEITUNG FÜR DEUTSCHLAND 


NEUE MUSIK IN NOTEN UND BÜCHERN 


"DIE REIHE Informationen über serielle Musik 
Heft ı „Elektronische Musik”, . ... . DM 3,30 
Heft 2 „Anton Webern”. . . » 2... DM4- 
Heft 3 „Musikalisches Handweik I“ ca. DM 4— 


Heinrich Schenker: DER FREIE SATZ - 
Text und Notenband UE Nr.: 6869/69a 
Preis kpl. DM 32,— 
seit 30 Jahren vergriffen, nun wieder erschienen. 


Alban Berg: WOZZECK 
Partitur der kompl. Oper » Dünndruck, Oktavformat 
in Salpaleder gbdn. DM 56,— 


H.F.Redlih: ALBAN BERG 
Versuch einer Würdigung: 
ca, DM 32,— 


UNIVERSAL EDITION 


FRIEDRICH VOSS 


Nocturno für Oboe und Harfe: 
DM 3.- 


BREITKOPF & HÄRTEL - WIESBADEN 


HERMANN GRABNER 
MUSIK FÜR DREI FLOTEN 
Aufführungsdauer 12 Min. - DM 4,— 
TRIO FÜR OBOE, CLARINETTE UND FAGOTT 
Aufführungsdauer ı5 Min. - DM 4,50 


MUSIKVERLAG KISTNER & SIEGEL & Co., LIPPSTADT 


DIRIGENT 
Pianist, Komponist, Theoretiker mittl. Alters, langj. 
Erfahrung in Konzert, Bühne, Organisation u. Aufbau= 
arbeit. Eigene musik= u. theaterwissenschaftl. Materiale, 
umfangr. Orchesternotenarchiv, sucht entspr, Position 
als Orchesterleiter oder Lehrer, 
Angeb. unter M 631 an den Verlag der Zeitschr, erbeten, 


Untezgang? 


oderSchöpfung einer neuen Gesellschaftsordnung! 


Dieses ist nicht nur die Alternative unserer Zeit, sondern 


auch der Titel eines Buches, das soeben erschien und 
 — sozusagen 5 Minuten vor 12 — einen begehbaren Aus= 
weg aus der derzeitigen Weltsituation zeigt. Das Buch ist 
kein nochmaligesWiederkäuen längst bekannter Gedanken 
und auch kein utopisches Wunschgebilde, sondern es 
entwickelt eine neue Grunderkenntnis zur gedanklichen 
Vorwegnahme einer Gesellschaftsordnung, die sehr wohl 
imstande sein könnte, alles zu ändern. Das Buch enthält 
eine Konzeption. die an die Wurzeln des Weltübels 
herangeht und dieses restlos überwindet. Für denkende 
Menschen ein berauschendes Buch! — Bestellen Sie noch 
heute bei: (138 
Walter Menzl, Überlingen-Bodensee 


200 Seiten, steifer Umschlag, Preis 8,- DM 
Portofreie Zuelung, 8Tage Zahlungsziel 


ZWEI WICHTIGE NEUERSCHEINUNGEN 


BLACHER 
Orchesterfantasie Opus 51 
. für großes Orchester 


Auftragswerk der BBC / Drittes Programm 
Uraufführung London Oktober 1956 (Robinson) 
Dt. Erstaufführung Berlin Dezember (Karajan) 
Taschenpartitur . .... DM 8,— 


KLEBE 
eg appassionata Opus 22 
Klaviertrio 


Auftragswerk des Troester=Trios (NDR) 
Erhielt beim IGNMsFest Stockholm 1956 den Musiks 
preis Mauricio Fürst 
SURIIRENS re ne nur ar DMSB,- 


‚ED.BOTE& G.BOCK.BERLIN- WIESBADEN 


WOLFGANG JACOBI 


Variationen über ein Thema 
MW von Couperin 


=> 
für Klavier zweihändig - Preis 2,40 DM 


MUSIKVERLAG SCHWANN DÜSSELDORF 


Niels Viggo Bentzon: Sonate für 2 Klaviere op. 51 


(Dauer ı8 Minuten) DM 20,— 

B., selbst ein bedeutender Pianist, gibt hier ein weit» 

gespanntes, ausladendes Freskogemälde mit der ihm 
eigenen Ausdruckskraft, 

WILHELM HANSEN MUSIKVERLAG FRANKFURT/M. 
1857 — 100 Jahre — 1957 


ERNST KRENEK 


Zwölfton-Kontrapunkt-Studien 
500 Seiten mit 100 Notenbeispielen DM 3,60 


B.SCHOTT‘'S SÖHNE... MAINZ 


GUTES CEMBALO 
(nach Möglichkeit zweimanualig) 


zu mieten gesucht. 


Angebote an die Staatl. anerk. Hochschule für Musik 
und Theater, Heidelberg, Friedrich-Ebert=Anlage 50. 


STUDIENPARTITUREN 


zeitgenössischer Werke 


Werner Egk 
La Tentation de Saint Antoine für Alt, 
Streichquartett und Streichorchester . DM 6,— 


Karl Amadeus Hartmann 
4. Symphonie für Streichorchester . . DM 4,50 


Hans Werner Henze 
3. Sinfonie für großes ale 2... DM 6,- 


Mordechai Sheinkman 
Passi für Orchester... 2... DMy- 


Igor Strawinsky 
Tango für Orchester. . . . . »„ .. DM 3,50 


B.SCHOTT’S SOHNE:- MAINZ 


Priere de vous referer toujours ä notre revue. 


Far 


WERNER BaXK 


KOMISCHE OPER IN FÜNF AKTEN NACH NICOLAI GOGOL 


URAUFFÜHRUNG 9. MAI 1957 ZUR ERÖFFNUNG DER SCHWETZINGER FESTSPIELE R 
Musikalische Leitung: Werner Egk / Inszenierung: Günther Rennert 
„Im Jahre 1918 ist Puccinis ee „Gianni Schicchi”, die einzige italienische Musikkomödie von Rang, zur 


Urauttührung gekommen. Jetzt wurde sein deutsches Pendant, das witzigste Musiklustspiel seit dem ‚Rosen= 
kavalier‘, uraufgeführt: ‚Der Revisor‘, komische Oper nach Gogol von Werner Egk.“ 


K. H. Ruppel. Süddeutsche Zeitung, München, 21. 5.2957 


w«..und so blieb denn auch ein rauschender Erfolg nicht aus. Alles freute sich, daß man sich endlich auch bei. 
einer zeitgenössischen Oper vergnügen konnte, ohne die Stirne in problematische Falten zu werfen.“ Di 
Dr. Kurt Honolka, Stuttgarter Nachrichten, 11. 5. 1957 


„Ein heiteres Werk mit durchscheinender Tragik, eine klassische Komödie der Weltliteratur, von einem phanta= 
sievollen Könner zu einer wahrhaft komischen Oper geformt. 
Wir wollen nachdrücklich vermerken: Egks neues Werk hat alle Aussicht, ein Repertoirestäck zu werden.” 


Claus Henning Bachmann. Der Tag, Berlin 24. 5. 1957. 3 


„Werner Egk hat stets gewußt, was die Opernbühne ‚braucht‘. Das ist das Geheimnis seines Erfolges.“ | 
Wolfgang Steinecke. Der Mittag, Düsseldorf, 11. 5. 1957 


„Um diese Oper werden sich die Bühnen reißen! Ein Werk aus unserer Zeit, das den Hörer nicht einfach in 
bequemen Genuß einhüllt, sondern ihn dazu veranlaßt, sich selbst ein Urteil zu bilden: Egks Komische Oper 
‚Der Revisor‘, die unter Leitung des Komponisten uraufgeführt wurde, und zwar mit einem so starken und 
einmütigen Erfolg, daß man ihr leicht einen Siegeszug über die deutschen Bühnen voraussagen kann.” ER 

= Heinz Joachim. Die Welt, Hamburg, 11. 5. 1957 


„Dieses großartige Stück gab die Möglichkeit, seine Bühnenwirkung durch die Hinzufügung einer überzeugen= 
den, schlagkräftigen Musik über sich selbst hinaus zu steigern. Und diese Möglichkeit hat Egk mit einem geraden, 
zu traumwandlerischen Instinkt ausgenutzt und realisiert. 
Ein großer Abend für Egk, für en) und für die Zukunft der Komischen Oper!” 


Willy Werner Göttig. Die ii: Frankfurt, 11. 5. 1957 DER 


„Die Uraufführung hat mit einem großen, in diesem Umfang kaum erwarteten und weit über Schwetzingen 
hinausreichenden Erfolg geendet. Es dürfte kaum eine deutsche Opernbühne geben, die nicht mit Freuden nach 
diesem ‚Revisor’ griffe.” Edwin Kuntz. Rhein»Neckar-Zeitung, Heidelberg, 11.5.1957 


„Ein Festtag für die deutsche Oper. 

Egk, der Theatermensch ‚kat exochen’. Er trifft genau ins Schwarze, ohne Umschweife, ohne Einleitungen, ohne 
Dramaturgie unterhält er in jedem Augenblick köstlich, es gibt keine toten Stellen. Dieser ‚Revisor’ ist ein 
Meisterschuß.“ Otto Riemer. Heidelberger Tagblatt, 11. 5. 1957 


Nach dem rauschenden Uraufführungserfolg kommt »Der Revisor« 
jetzt zunächst zur Stuttgarter Staatsoper - Hamburgischen Staatsoper 
Berliner Staatsoper - Wiener Staatsoper - Münchener Staatsoper 


Die Vertragsverhandlungen mit vielen Bühnen des In- und Auslandes stehen vor dem Abschluß. 


8 deutsche und 3 ausländische Sender übertrugen die Uraufführung - Der Süddeutsche Rund- > 


funk, Stuttgart, brachte am 28. Mai eine der Schwetzinger Aufführungen als Fernsehsendung. 


B.SCHOTT’S SOHNE : MAINZ 


